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l breve discurso que Gómara puso en labios de Hernán Cortés: “La 
causa principal a que venimos a estas partes es por 
ensalzar y predicar la fe de Cristo, aunque junta: 
mente con ella se nos sigue honra y provecho, que 
pocas veces caben en un saco”, es quizd, la más 
sencilla a la vez que clara explicación de la razón 
última que alentó la empresa de Indias. Fe y pro- 
vecho, religión y economia, he ahí el motor histórico 
que impulsó con espíritu de cruzada y con afán de 

rapiña la gran aventura de la conquista y colonización del Nuevo Mundo. 

De esta profunda antinomia surge la contradictoria fisonomía de la Nueva España: al choque vio- 
lento y desigual de las armas sigue la sujeción brutal del vencedor sobre el vencido y el nacimiento de la 
servidumbre al amparo del derecho feudal; la imposición con rigor e intransigencia de la religión 
cristiana, a la vez que piadosas manos misionarias —Las Casas es la voz más alta— defienden al indio 
y claman justicia ante la Corona; la coexistencia de ciertos rasgos culturales nativos con el legado 
espiritual de occidente que a su vez se enriquece con bienes materiales que le eran desconocidos; y 
por último, el nacimiento del mestizaje, que si al principio es casi una tragedia, acabaría por imprimir 
el sello particular que hoy ostenta el mexicano. 

Tan violento cambio, que se opera de inmediato y que en el curso de tres siglos agudiza las con- 
tradicciones sociales de existencia, no fué óbice para que ciertas expresiones artísticas indigenas per- 
duraran con toda su pureza y otras se adaptaran a las necesidades de la nueva sociedad. Esto último 
ocurrió con la pintura mural, al fresco, procedimiento conocido de los indios por cuanto fué utilizado 
con verdadera profusión en la decoración de los exteriores e interiores de sus templos y palacios. 

Siendo un recurso de gran valor para la educación de los neófitos, la pintura fué requerida de 
inmediato para ornar los conventos franciscanos y dominicos primero, y agustinos y jesuitas después, 
que por todo el ámbito mesoamericano sometido se levantaban. Ignorante el indígena de la filosofía 
cristiana, no tuvo la oportunidad de ejercitar su poder creador, viéndose constreñido a copiar estampas 
y molivos renacentistas llegados de ultramar. Sin embargo, algunas de estas obras, por la candorosa 
ingenuidad con que fueron dibujadas, muestran, si no independencia de criterio, cosa que sería ab- 
surda, sí un sabor popular verdaderamente encantador. 

Esta pintura, que con toda propiedad ha llamado cristiano-indigena don Manuel Toussaint, cons- 
tituye la segunda etapa del muralismo mexicano. La primera lo fué la pintura prehispánica; la tercera 
sería cubierta por la pintura de la Revolución. 

Los siglos XVII y XVIII contemplan el olvido de la pintura mural. Influyó de un modo decisivo 
en esto el nacimiento y desarrollo del arte barroco que apenas si dejaba espacios para incrustar peque- 
ños cuadros en ese abigarrado encaje que caracterizó esta modalidad cuando alcanzó plena exuberancia. 

La fundación de la Academia de San Carlos de la Nueva España en 1785 y el arribo de promi- 
nentes arquitectos, pintores, escultores y grabadores, trajo consigo una reacción contra el barroco y 
la implantación del gusto neoclásico que en cierta manera, al expresar la modernidad, coincidía con 
los anhelos de independencia política y cultural que harían eclosión en 1810, año en que precisamen- 
te se inauguraba la decoración de la cúpula de la Catedral Metropolitana, obra de Rafael Ximeno y 
Planes. Y no sería sino hasta la segunda mitad del siglo cuando Cordero, Clavé y Rebull intentarian 
nuevamente hacer resurgir este género monumental, no logrando otra cosa que poner al descubierto 
la pobreza de concepciones a que había llegado el academismo. 

El siglo XIX, la más contradictoria época de nuestra historia, que presencia la Revolución de 

Independencia, efímeros reinados, intervenciones extranjeras, la pérdida de una gran parte del terri: 
torio nacional, largas y cruentas luchas entre liberales y conservadores, y una dictadura y una bur- 
guesía vuelta de espaldas a los intereses vitales de México, con voluntad exclusivamente para recibir 
con agrado todo lo que tuviera un barniz europeizante, hizo imposible apreciar la obra sincera y ge- 
nuina que estaba creando el pueblo y los artistas auténticos surgidos de él. Nuestro tiempo se encar- 
garía de rescatar esos valores y exaltarlos, justamente por su esencia nacional. 
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Nació y Murió en México. Estudió en la Escuela Normal de Maestros y 
en la Escuela Nacional Preparatoria. A los 16 años sufrió un grave acci- 
dente: sobreponiéndose al dolor creó una obra plástica de profunda di. 
mensión humana. Fué autodidacta. Amó entrañablemente a su patria. Su 
obra se encuentra en numerosas colecciones públicas y privadas de México. 
Europa y Estados Unidos. El Museo del Louvre posee uno de sus autorre- 
tratos. Luchó hasta el último de sus días por la justicia social. 
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A decoración de templos y conventos con pinturas murales, durante el Siglo xvi, 
constituye una de las manifestaciones más valiosas del arte virreinal. Los antece- 
dentes de la época precolombina nos enseñan que los indios poseían a la perfec- 

ción no sólo la técnica que permite la indelebilidad de sus creaciones, sino un enorme sentido de la decoración. 
Además, ofrecen las pinturas prehispánicas algunos de los ejemplares en que el arte se despoja de sus atribu- 
tos simbólicos y esotéricos, para lograr ser una manifestación de plástica pura y un inicio en atrapar las for- 
mas con un sentido realista. El mural que representa Escenas de la vida de la costa o los verdaderamente 
magníficos guerreros de Bonampak, se hallan tan lejos de ser abstrusos jeroglíficos, como la cabeza del hom- 
bre muerto o la del caballero águila. 


Es indudable que la técnica empleada en esas pinturas, técnica que no conocemos pero que a causa de su 
durabilidad ha sido asimilada a la del fresco clásico, permitía el desarrollo de grandes decoraciones. Es pues 
inútil discutir si se trata o no de frescos auténticos y es curioso observar que en los murales de la colonia se 
presenta el mismo problema pues, al lado de frescos de indiscutible legitimidad, aparecen pinturas ejecutadas 
al parecer sobre un aparejo seco y que presentan los mismos caracteres externos del fresco indubitable. 


Lo importante para mí es marcar la continuación del fenómeno plástico de la época indígena a la cris 
tiana, continuidad que se ve ahora realizada por la supervivencia de motivos iconográficos aborígenes en 
murales que decoran edificios de índole europea, como las grecas de Culhuacán o la vírgula, que, surgiendo 
de la boca, marca el signo de la palabra, en los indios vestidos con piel de jaguar —pues no son simios— 
que decoran los muros de la casa del Dean en Puebla. 


Que se pintó al fresco en México desde los albores de la Colonia lo demuestran dos documentos feha- 
cientes: el primero se debe al benemérito Fray Toribio de Benavente, el famoso Motolinia de los indios. Se 
encuentra en su Historia, y dice así, refiriéndose a los indios de Tlaxcala: “Para la Pascua (del año 1539) 
tenían acabada la capilla del patio, la cual salió una solemnísima pieza; llámanla Betlem. Por parte de fue- 
ra la pintaron luego al fresco en cuatro días, porque así las aguas nunca la despintarán.” Probablemente se 
trataba de la capilla abierta. Esta cita es bastante explícita, pues marca la rapidez del trabajo (eran ocho ta- 


bleros, de modo que pintaron dos diarios), y lo indeleble de la decoración, que se encontraba en el exterior, 
al aire libre. 


El segundo testimonio data de 1557, es decir, posterior en diez y ocho años al primero, pero reviste, 
acaso, mayor importancia, ya que se trata de un ordenamiento oficial. Sabido es que para mediados del Si- 
glo xvi los pintores que vivían en México, se organizaron en gremio y formularon las Ordenanzas de Pin- 
tores y Decoradores, que fueron aprobadas por el virrey don Luis de Velasco, el 4 de agosto de 1557. Pues 
bien, la ordenanza quinta dice: “Otro sí ordenamos y mandamos que los oficiales que hubiesen de labrar 
al fresco sobre encalados, que sean examinados en las cosas siguientes: de lo Romano y de follajes y figu- 
ras; conviene que sea dibujador y sepa la temple que requiere la cal al fresco porque no se quite después de 
pintada, aunque se lave.” Llamaban de Romano a la pintura decorativa de frisos y fajas, constituída por 
róleos, vegetales, angeluchos y monstruos mitológicos de los que tantos subsisten en nuestros monumentos 
como una prolongación atenuada del Renacimiento y sus grutescos célebres. Nótese, además, la importancia 


que tiene la cal: es la reina y señora del fresquista y en el frescor que debe dársele para pintar sobre ella 
está el secreto. 


El origen de la decoración al fresco se debe a las necesidades de la Iglesia. Esas necesidades compren- 
den dos aspectos: por una parte era preciso decorar el interior de los templos lo más suntuosamente posi- 
ble para ofrecer un atractivo a los neófitos indígenas, ya que los templos gentiles estaban ricamente ador- 
nados. Por otra, las imágenes y escenas religiosas constituían una verdadera educación visual, puesto que los 
catecúmenos que no comprendían el idioma español, sí podían entender lo que gráficamente representaban 
las decoraciones murales. En un principio, dicen los cronistas, los templos fueron adornados con tapices 
de flores ensartadas en los juncos que formaban las esteras o petates, pero, por razón natural, esa decora- 
ción era efímera. Entonces se recurrió a los llamados mosaicos de pluma, en que tan extraordinarias obras 
de arte fueron creadas por los indios, antes y después de la Conquista, pero casi adolecían del mismo defec- 
to, pues eran rápidamente destruídos por los insectos y los cambios climatéricos, como el calor y la hume- 
dad. No quedaba otro recurso que usar la pintura, y como en esos tiempos primitivos aun no habían llega- 
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do pintores europeos, los frailes mismos enseñaron el arte de la pintura a los indígenas. El centro más no- 
table de aprendizaje fue la famosa escuela que fundó Fray Pedro de Gante, anexa a la capilla abierta de 
San José, en el convento grande de San Francisco, de México. Además de la pintura, los indios recibían allí 
instrucción en las demás artes manuales, cuya necesidad era urgente en la nueva Colonia. Los indios que co- 
nocian ya la parte técnica de la pintura, como hemos visto, pronto salieron habilísimos y se conserva el re- 
cuerdo de buen número de obras ejecutadas por ellos, tanto en cuadros de caballete como en decoraciones 
murales. 


Como se carecía de modelos, se subsanó el problema dándoles grabados en madera, que reproducían 
en los muros. Desde que fueron encontrados los primeros frescos en el convento de Acolman, la presunción 
de que habían sido tomados de láminas de libros grabados en madera surgió en todos los críticos por la se- 
mejanza que ofrecían; pero se adquirió la certidumbre de ello cuando se encontró un motivo ornamental en 
Acolman, que reproduce el monograma de Jesús rodeado de adornos vegetales, y se pudo comprobar que fue 
copiado de la portada de un libro impreso en México por el célebre Antonio de Espinosa el año de 1569. 
Muchas veces no se trata de copias, sino que puede decirse que las pinturas están inspiradas en los graba- 
dos, más o menos fielmente. Así, el Calvario, de Acolman, recuerda los de Durero; los obispos de la escalera 
de Actopan tienen antecedentes de semejanza y aun las pinturas que decoran una de las salas de la casa 
del Deán de Puebla, recientemente descubiertas y salvadas, se inspiran en las ilustraciones de madera de los 
Triunfos del Petrarca de una edición veneciana de 1572. 


Para su estudio, estas obras pueden clasificarse de la manera siguiente: pintura decorativa; imágenes 
y escenas bíblicas; de la pasión de Cristo, vidas de Santos o simplemente religiosas; unas cuantas son de ca- 
rácter histórico; otras mitológicas y finalmente retratos. 


Para juzgar de estas obras de arte se requiere un criterio de gran amplitud y comprensión. Unas son 
ingenuas como las escenas de la vida de San Francisco, en Cholula, las más antiguas que conocemos, pues 
datan de 1530; otras adquieren gran firmeza de línea, como la Santa Catarina, de Acolman; o el San Sebas- 
tián recientemente descubierto por De la Maza en Cholula, que recuerda al Sodoma. Algunas se emparentan 
con las grandes creaciones del Renacimiento, como la decoración del interior de la iglesia de Acolman, que 
nos recuerda la de la celebérrima Capilla Sixtina. Y los primitivos españoles inspiran alguna de las magní- 
ficas de Epazoyucan. Hay veces que es el conjunto el que evoca el recuerdo de la vieja Europa, como la es- 
calera del convento de Actopan, trasunto indubitable de aquellas estancias italianas cubiertas totalmente con 
pinturas al fresco. Mas hay otras en que el espíritu plástico se ofrece con tal pureza, que logra crear obras 
maestras, como ese Martirio de los Niños Tlaxcaltecas, de Ozumba, frente al cual se extasiaba José Clemen- 
te Orozco y me decía: “¡Qué diese yo por pintar así!” 


El descubrimiento de los murales mexicanos de la época Colonial es reciente. Desde el 1600, como pare- 
cen maltratados y el gusto o la moda cambiaron, al preferir grandes telas al óleo para adorno de las pare- 
des, se les cubre con gruesas capas de enjarrado a la cal, que, si por una parte los ocultan, por otra los con- 
servan, ya que, como se ha dicho, son indelebles. Los primeros que se encontraron fueron los de Acolman, 
siguieron los de Huejotzingo; los de Actopan se transparentaban a través de la cal, por lo que fueron lim- 
piados fácilmente. Federico Mariscal descubrió los de Epazoyucan; yo encontré los del Sotocoro de Teca- 
machalco y así se logró formar el enorme conjunto de murales que hoy conocemos, aunque puede afirmar- 
se que todavía serán descubiertos muchos. 


Los últimos encontrados en la residencia del Deán don Tomás de la Plaza, en Puebla, revisten especial 
importancia. En primer lugar completan nuestro conocimiento de la materia y esta parte de la historia del 
arte virreinal, pues ahora podemos sostener que no sólo las iglesias y conventos fueron decorados con pintu- 
ras al fresco, sino también las residencias civiles. Se sabía que el virrey don Gastón de Peralta, apenas lle- 
gado a México, ordenó que los muros del Palacio fueran ornamentados con pinturas que representaban es- 
cenas de batalla, lo que le valió la calumnia de que tenía listo un ejército para levantarse con el reino —y 
yo presumo que fue Simón Pereyns el artista que las realizó, ya que el propio virrey lo trajo de Europa—, 
pero no se conocían otras que los pequeños retratos que subsisten en el Hospital de Jesús, en México. Es- 
tas de Puebla nos muestran el aspecto de suntuosidad y lujo que ofrecían las estancias en los palacios de los 
próceres renacentistas de Nueva España. 


Juzgo conveniente agregar la lista de los conventos en que se han encontrado murales, a sabiendas de 


que, como he dicho, es seguro que se encontrarán muchos más y de que yo mismo desconozco quizá la lis- 
ta completa de los que existen. Aun así, la creo útil para orientar nuevas investigaciones. 
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Atlixco, Pue. Algunos frescos interesantes en uno 


de los salones. 


Cuauhtinchán, Pue. Los cronistas afirman que en 
la portería se conservaba un Tonalamatl. Lo hemos 
buscado inútilmente, pues ha desaparecido. En el claus- 
tro subsiste una pintura interesante: una Anunciación, 
con un tigre de un lado y un águila del otro, pinta- 
dos a la manera indígena. 


Cuernavaca, Mor. En el claustro se conserva un 
gran cuadro con una genealogía franciscana a ma- 
nera de códice y algunos detalles decorativos. 


Cholula, Pue. Los frescos con fecha más antigua. 
Son escenas de la vida de San Francisco y una lleva 
el año 1530. Los encontré yo hace mucho tiempo. No 
estaban encalados. Existen otras pinturas. 


Huejotzingo, Pue. El edificio franciscano mejor 
decorado con murales. Los hay desde los ingenuos re- 
tratos de los primeros doce franciscanos que llegaron 
a México hasta una bellísima Concepción renacentista. 

Metepec, Méx. Bellas decoraciones en el claustro. 

Ozumba, Méx. Acaso sean los murales de la sacris- 
tía los últimos cronológicamente, pero no por eso son 
de los menos bellos. Aparece, desde luego, el Marti- 
rio de los Niños Tlaxcaltecas, además, la Llegada de 
los primeros doce, que son recibidos por Cortés, y 
otra pintura en que el Conquistador recibe azotes por 
haberse retrasado en llegar a misa. 


Puebla, Pue. En el claustro derruído del conven- 
to franciscano encontré restos de murales, pequeños. 


Tecamachalco, Pue. Además de restos de murales 
al fresco, las pinturas del sotocoro son las más impor- 
tantes. Están realizadas al óleo sobre tela y ésta adhe- 
rida a los plementos de la bóveda ojival. Fueron obra 
de Juan Jerson, datan de 1562, y representan Escenas 
del Antiguo Testamento. Algunas ofrecen gran belle- 
za y todas profundo interés. 


Tepeapulco, Hgo. Se conserva una Misa de San 
Gregorio, muy semejante a la que existe en Cholula, 
pero, al parecer, posterior. 


Tepeaca, Pue. En el muro del gran templo fue 
descubierta una pintura al óleo simulando un retablo. 
Además, existieron murales al fresco de los que res- 
ta un San Lucas escribiendo el Evangelio, dentro de 
un medallón circular. 


Tlalmanalco, Méx. Son notables en este convento 
los ornatos renacentistas de la portería y en el claus- 
tro un Retrato de Fray Martín de Valencia, y una 
imagen de Santa Clara. En el claustro alto, el diablo 
en forma de macho cabrío. 


Tlalnepantla, Méx. Numerosos murales fueron en- 
contrados en este edificio, pero casi todos sufrieron 
restauraciones que los despojaron de todo interés. 


Tochimilco, Pue. Al lado de la portería, un San 
Cristóbal, de grandes proporciones. 


Tzintzuntzan, Mich. En el templo franciscano, des- 
truído por un incendio, subsistió una gran imagen de 
San Cristóbal, al fresco y, en el claustro, varios pe- 
queños murales al temple, del Siglo xvi. 


Xochimilco, D. F. Se sabe que Fray Jerónimo de 
Mendieta pintó en la portería escenas del bautizo de 
los indios. 


Zinacantepec, Méx. Aunque no sea propiamente 
un mural, pues está pintado sobre tela, el retablo de 
la capilla abierta es de gran interés artístico. 


COOMNAVI E NAL OÍÓS DLE “GRUCIANSOSS 


Churubusco, D. F. Decoraciones al fresco en la 
Sala De Profundis. 


CONVENTOS AGUSTINIANOS 


Acolman, Méx. En el templo, gran decoración mu- 
ral, a la que ya nos hemos referido; en el claustro 
grande, El Calvario y el Juicio Final, en marcos de 
pintura renacentista, y en diversas partes del monas- 
terio, motivos ornamentales. 


Actopan, Hgo. La joya de los conventos agusti- 
nianos por sus pinturas. La escalera es, acaso, el mo- 
numento pictórico más grandioso de América. Las de- 
más pinturas son también muy interesantes. 


Alfajayucan, Hgo. En los adornos, pintados al 
fresco a los lados de una puerta del claustro, aparece 
la fecha 1569, que puede marcar el apogeo del mu- 
ralismo en Nueva España. 


Atlatlauhcan, Mor. Acaso el edificio más orna- 
mentado con murales decorativos. Las capillas exte- 
riores y el claustro totalmente pintado son notables. 


Atotonilco el Grande, Hgo. Pinturas recientemen- 
te descubiertas. Ofrecen el gran interés humanístico 
de que decorando una puerta en cuya parte alta apa- 
rece la figura de San Agustín, a los lados se ven las 
de los filósofos paganos: Sócrates, Platón, Aristóteles, 
Pitágoras, Séneca y Cicerón. 


Culhuacán, D. F. Las decoraciones son grecas in- 
dígenas, de que ya hemos hablado; dan gran impor- 
tancia a este monumento. Desgraciadamente, el dete- 
rioro de la arquitectura pone en peligro algunas de 
las pinturas que se conservan. 


Cuitzeo, Mich. Se han descubierto bastantes pin- 
turas en este convento, que es de los más completos 
que se conservan. 
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Epazoyucan, Hgo. Los frescos del claustro son, in- 
dudablemente, los más europeos de toda la serie y 
obra acaso de un artista flamenco. 


Ixmiquilpan, Hgo. Convento gemelo del de Acto- 
pan, aunque de menor importancia, conserva bastan- 
tes decoraciones murales; algunas de ellas logran di- 
ferenciarse por sus asuntos. 


Jonacatepec. Mor. La bóveda del claustro, decora- 
da con casetones imitando artesonado. 


Malinalco, Méx. Acaso porque se encuentran muy 
deteriorados los murales de este edificio no ofrecen 
gran importancia. 


Morelia, Mich. En una capilla que actualmente es 
sacristía aparecieron en la bóveda bellas figuras de 
ángeles pintados al fresco. 


Ocuituco, Mor. El segundo convento que funda- 
ron los agustinos, después del de México. El claustro 
está decorado con ornamentación geométrica de es- 
tilo mudéjar y se ven fajas renacentistas a todo lo 
largo de los muros. 


Tlayacapan, Mor. El más lejano de los monaste- 
rios agustinos en la Sierra de Tepotztlán. Las pintu- 
ras murales en el claustro fueron picadas para que 
recibieran mejor el enjarrado de cal. A pesar de eso, 
son interesantes. 


Yecapixtla, Mor. En este convento, de los más ar- 
caicos y notables por sus reminiscencias ojivales, exis- 
ten huellas de decoración pintada. 

Yuririapumdaro, Gto. Se han descubierto recien- 
temente algunos murales. 


Zacualpan de Amilpas, Mor. El claustro esta de- 
corado con pinturas que fueron retocadas en el Siglo 
xix, en estilo popular. 


GON Y. E NETOS 


Amecameca, Méx. El claustro estuvo decorado 
como todos, a juzgar por las pinturas descubiertas. 


DOMINICANOS 


Azcapotzalco, D.F. Buen número de pinturas se 
conservan en este monasterio. Son interesantes, en 
la portería, el retrato de los primeros doce dominicos 
que llegaron a Nueva España y la decoración del 
claustro. 


Cuilapan, Oax. Puede verse un fresco en blanco 
y negro que representa un Calvario. 


Etla, Oax. Son notables las decoraciones de las bó- 
vedas en los ángulos del claustro alto. Datan del Si- 
glo xvi. 


Izúcar, Pue. Retratos de Santos Dominicanos en 
medallones poligonales. 
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Oaxaca, Oax. En el interior de los pilares del claus- 
tro bajo, sobre cuadros salientes de piedra, se ven 
santos de la Orden dominicana, pintados acaso al óleo. 
Por su técnica recuerdan al artista de la Orden, Alon- 
so López de Herrera, que floreció a principios del Si- 
glo xvII. 


Oaxtepec, Mor. En este admirable convento se 
conservan numerosos murales de gran valor artístico. 
Desgraciadamente están muy deteriorados por haber 
establecido escuelas en el monasterio. 


Teitipac, Oax. Bastantes pinturas de regular im- 
portancia se han encontrado en este convento. 
discos en el 


Tepetlaoxtoc, Méx. Decoración de 


claustro. 


Tepotztlán, Mor. En el claustro, de rudeza cicló- 
pica existen restos que muestran que todo él estuvo 
decorado con pinturas. 


Tlaquiltenango, Mor. Sobre la puerta de ingreso 
al monasterio existe un cuadro con los primeros do- 
minicos que llegaron al país. Por su primitivismo e 
ingenuidad es delicioso. 


Yanhuitlan, Oax. En el cubo de la escalera es no- 
table un San Cristóbal gigantesco, con curiosa remi- 
niscencia bizantina en los pliegues de su capa. 


Yautepec, Mor. Seguramente, dada su cercanía 
con Oaxtepec, debe haber tenido muchos murales. En 
un altar, al fondo de una larga capilla lateral, se con- 
serva uno. 


CONVENTOS CAR ME LATE AS 


San Angel, D. F. Ornatos renacentistas en las bó- 
vedas de las criptas. 


ED nC lo Os.S CaaS Vi ae Lite Eee S 


Es seguro, dados los descubrimientos recientes, que 
la mayor parte de los edificios de gobierno y las re- 
sidencias sefioriales ostentaron decoraciones pintadas. 
Sólo subsisten unas cuantas. 


México, D. F. Hospital de Jesús, retratos entre 
las vigas del patio y restos de ornatos en los muros. 


México, D. F. Casa de los marqueses de San Ma- 
teo de Valparaíso, actual Banco Nacional. Decoracio- 
nes pintadas en los capialzados de las puertas de los 
balcones en el piso alto. 


Apaseo, Gto. Casa de los perros. Me aseguran que 
en el patio de esta casa, una de las más bellas del Si- 
glo xvi, existen decoraciones pintadas. 


Puebla, Pue. Casa del Deán de la Plaza. Las no- 
tabilísimas pinturas de esta casa, cuya portada osten- 
ta la fecha de 1580, nos enseñan cómo estuvieron de- 
coradas las casas de los próceres de Nueva España en 
el Siglo xvi. 
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CHOLULA, PUE. 


Convento Franciscano de Cholula, Pue. Escena de la vida 
de San Francisco. 

Convento Franciscano de Cholula, Pue. La misa de San 
Gregorio. FOTOGRAFÍA DE MANUEL TOUSSAINT. 

Convento Franciscano de Cholula, Pue. San Sebastián. 
Convento Franciscano de Cholula, Pue. Escena de la vida 
de San Francisco. FOTOGRAFIA MANUEL TOUSSAINT. 


PO N mn. 


HUEJOTZINGO, PUE. 


5 Convento Franciscano de Huejotzingo, Pue. Los Doce 
primeros Franciscanos. 
Convento Franciscano de Huejotzingo, Pue. 


La Inmaculada Concepción, Santo Tomás y Duns Scoto. 
Convento Franciscano de Huejotzingo, Pue. Calvario. 
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7 Convento Franciscano de Huejotzingo, Pue. Tríptico. 
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ACOLMAN, MEX. 
Convento Agustiniano de Acolman, Méx. 


9 Templo Agustiniano de Acolman, Méx. Decoración del 
interior. 

10 Templo Agustiniano de Acolman, Méx. Decoración del 
interior. 

11 Convento Agustiniano de Acolman, Méx. El Calvario. De- 
coración del claustro alto. 


ACTOPAN, HGO. 


Convento Agustiniano de Actopan, Hgo. 
LITOGRAFÍA DE MURGUÍA. 


12 Convento Agustiniano de Actopan, Hgo. Decoración de 
la escalera. 

13 Convento Agustiniano de Actopan, Hgo. Pintura que re- 
presenta un eremitorio de Agustinos. 

14 Convento Agustiniano de Actopan, Hgo. San Pablo. 

15 Convento Agustiniano de Actopan, Hgo. Decoración de 
la escalera. 


EPAZOYUCAN, HGO. 


16 Convento Agustiniano de Epazoyucan, Hgo. FOTOGRAFÍA 
A COLOR DE AGUSTÍN MAYA, 


Convento de Epazoyucan, Hgo. 


17 Convento Agustiniano de Epazoyucan, Hgo. El Tránsito 
de la Virgen. FOTOGRAFÍA DE AGUSTÍN MAYA, 


TECAMACHALCO, PUE. 
Templo Franciscano de Tecamachalco, Pue. 


18 Templo Franciscano de Tecamachalco, Pue. Juan Jersón. 
El sacrificio de Isaac. 

19 Templo Franciscano de Tecamachalco, Pue. Juan Jersón. 
El Apocalipsis. 

OZUMBA, MEX. 

Templo Franciscano de Ozumba, Méx. 


20 Templo Franciscano de Ozumba, Méx. La llegada de los 
primeros Doce franciscanos. 

21 Templo franciscano de Ozumba, Méx. Un Conquistador 
ante los franciscanos. 


OAXTEPEC, MOR. 


22 Convento Dominico de Oaxtepec, Mor. Santa Lucía. 
23 Convento Dominico de Oaxtepec, Mor. San Pedro. Claus- 
tro bajo. 


TEPEAPULCO, HGO. 
Convento Franciscano de Tepeapulco, Hgo. 


24 Convento Franciscano de Tepeapulco, Hgo. Misa de San 
Gregorio. 


MALINALCO, MEX. 


25 Convento Agustiniano de Malinalco, Méx. Pintura del 
claustro. 


ATOTONILCO EL GRANDE, HGO. 


26 Convento Agustiniano de Atotonilco el Grande, Hgo. Los 
Filósofos. 


CULHUACAN, D. F. 


27 Convento Agustiniano de Culhuacán, D. F. Decoración 
con motivos indígenas. 

28 Convento Agustiniano de Culhuacán, D. F. Pinturas del 
claustro. Los mártires agustinianos. 


PUEBLA, PUE. 
Casa del Deán de la Plaza. Puebla. GRABADO DE R. P. LORETO. 


29 Casa del Deán de la Plaza. Puebla. Cronos. FOTOCRAFÍA 
DE AGUSTIN MAYA. 


TODAS LAS FOTOGRAFIAS, SALVO INDICACION EN CONTRARIO, HAN SIDO PROPORCIONADAS POR EL INSTITUTO NACIONAL DE ANTROPO- 
LOGÍA E HISTORIA, S. E. P. 
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Nn el escenario secular del México postcortesiano puede decirse que el arte se ha 
presentado, con facetas distintas y llenas cada una de significaciones históricas 
profundas, en tres brillantes estallidos y dos suaves interludios; estos momentos 

parecen coincidir, curiosamente, con las cinco centurias que el mismo México ha vivido a partir de la conquis: 
ta. El Siglo xvi, con su monumental predominancia arquitectónica, el Siglo xvIH, con su agitada floración 
escultórica, y el Siglo xx, con su trascendente pintura mural revolucionaria, son los estallidos que, con la 
plenitud de sus realizaciones plásticas, han ocultado, y aun siguen ocultando, el interés y la importancia de 
los interludios que, en su latente potencialidad, les dieron razón de ser: el Siglo xvIH1, en que cristaliz6 la con- 
ciencia nacional, el sentimiento americanista que hizo posible el brote barroco, y el siglo x1x, época de supe- 
ración intelectual que, a través del europeizante neoclásico, buscó la incorporación completa de México al 
concierto, paradójicamente cada vez menos armonioso, de la Cultura Occidental. 


Ningún hecho, ya sea social o artístico, se da aislado en la historia de un pueblo. En este sentido es fácil 
establecer, en el arte de México, el nexo entre el barroco incipiente del siglo de Sor Juana y su apoteosis en el 
ultrabarroco del XVIII; pero ¿hasta qué punto puede descubrirse una secuencia entre la pintura académica de 
la centuria pasada y el muralismo de la actual que viene a ser su antítesis en lo conceptual a la vez que un 
cambio radical en lo formal? Tal vez precisamente en esta polaridad plástica resida el punto de contacto, 
puesto que no puede haber revolución cuando no existe algo que revolucionar y tal es el caso de la pintura 
mexicana contemporánea con respecto a la académica del siglo pasado. 


Esta vez interesa enfocar la atención hacia la pintura mural que en México se hizo durante el siglo XIX, 
empezando, naturalmente, por las pinturas que por los años de 1810 y 1813, en que se incrementaba el movi- 
miento de Independencia, realizó el maestro de pintura de la flamante Academia de San Carlos: don Ra- 
fael Ximeno y Planes. 


Ximeno, nacido en Valencia en 1759, llegó a México en 1794 para ocupar su cargo de director de pin- 
tura en la Academia novohispana. Su preparación artística realizada en la Academia de San Carlos de su 
propia ciudad natal y en la de San Fernando de Madrid, además de tres años de estudio en Roma, lo hicie- 
ron merecer este nombramiento y llegar, cuatro años más tarde, a ocupar la dirección general de la Acade- 
mia de México. 


En la capital del moribundo virreinato Ximeno decoró las cúpulas de la Catedral y de la Capilla del Señor 
de Santa Teresa —desaparecida años después a causa de un temblor— además de las bóvedas de la capilla 
de la Escuela de Minas. En sus murales se destaca una marcada influencia de Tiépolo y de Mengs, artistas 
que, contratados por Carlos III, habían decorado el Palacio Real de Madrid. Magnífico pintor de caballete, 
al pasar a las dimensiones murales —y a pesar de la opinión de Couto que en sus Diálogos afirma lo contrario— 
pierde fuerza y carácter, sobre todo por el empleo predominante de los tonos suaves, rosas, azules y verdes, 
aunque demostrando siempre maestría en el dibujo y la previsión del artista maduro al considerar la defor- 
mación óptica para pintar sus figuras en audaces escorzos, de tal manera que la perspectiva no las deforme 
al ser observadas en la huidiza superficie de las cúpulas. 


La composición de las pinturas de Ximeno en la cúpula de Catedral es, lógicamente, concéntrica, de acuer- 
do con la estructura arquitectónica de Tolsá. En la parte correspondiente al tambor ochavado y escoltando a 
las ventanas el artista valenciano pintó columnas jónicas que soportan una balaustrada ornamentada con Íla- 
meros (semejantes a los que aparecen en la propia balaustrada neoclásica de la Iglesia Mayor) de la cual 
parte toda la gran concepción plástica que llena la cóncava superficie. Además de las volutas de los capiteles 
una cornisa dentada salpica de clasicismo el arranque de los gajos, con un gusto muy a lo Mengs por introducir 
arquitectura pictórica en la decoración mural. Sigue después un círculo turbulento de nubes que se desbordan 
a veces invadiendo el margen de las molduras pintadas y encima de ellas, correspondiéndose con las ventanas 
principales (aquellas que coinciden con los ejes de la nave y del crucero) aparecen cuatro conjuntos de perso- 
najes, salidos todos ellos de las Escrituras Sagradas e impregnados de esa noble simplicidad y serena grandio- 
sidad que Winckelmann postuló como principios regidores del clasicismo. 


Los conjuntos principales, colocados sobre las ventanas, están unidos por un mar de nubes, grávidas de 
tempestad, entre las que vuelan ángeles de todos tamaños haciendo del interior de la cúpula un cielo movido 
y lleno de vida. En el lugar principal, por encima de la ventana que ve al norte, está representada la Asun- 
ción de la Virgen María, advocación de la Catedral. En lo alto, la Trinidad espera la llegada de la que es 
hija del Padre, madre del Hijo y esposa del Espíritu Santo para coronarla. Acompañan a la Virgen las Vir- 
tudes Teologales: la Fe, con sus símbolos tradicionales de la cruz y el cáliz, la Esperanza con el ancla de sal- 
vación y la robusta Caridad, amamantando a un niño, mientras otro aguarda su turno y un tercero, sabiendo 
que su oportunidad está aun lejana, se consuela chupándose un dedo. Equilibrando la composición, en el otro 
lado, aparece un conjunto de doncellas en actitudes simbólicas: una de ellas abraza un cordero —tradicional 
representación de Cristo— junto a otra joven que escurre la cera de una vela encendida —¿la luz del Cristia- 
nismo?— sobre la apagada mecha de una antigua lámpara de aceite —¿el oscurecido paganismo?—; más 
atrás la Paz, sosteniendo la alegórica paloma, conversa con la Guerra que, armada de coraza, lanza y casco 
descansa su brazo sobre el cerrado templo de Jano. Angeles de todos tamaños se asoman portando, algunos de 
ellos, instrumentos musicales con los que acompañan la triunfal entrada de María en el reino de los cielos. 


En el lado opuesto de la cúpula, encima de la ventana del sur, Rafael Ximeno representó a dos de las 
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mujeres que la Biblia exalta como libertadoras del pueblo de Israel en momentos críticos de su eterna historia 
de sojuzgamientos, estableciendo así una plástica relación entre las principales protagonistas del religoso y 
secular drama judeo-cristiano que culmina con la aparición de la Virgen María en el escenario de la Historia 
Sagrada. La parte central y la más importante está ocupada por la figura elegante y señorial de Judith que 
lleva, en una mano, la cabeza de Holofernes y en la otra la espada con que decapitó al implacable sitiador 
de su pueblo. En el lado. derecho, en una escena insólita en la historia del arte, duerme Sisara, capitán de- 
rrotado aparatosamente por los ejércitos de Israel, mientras Jacl, la mujer que lo engañó, invitándolo a entrar 
en su huída al interior de su tienda para matarlo, coloca un enorme clavo sobre sus sienes, levantando al 
mismo tiempo el mazo criminal que daría, con un solo golpe, “cuarenta años de reposo a la tierra”, según 
reza el Antiguo Testamento. Débora, la profetiza, cantaría la hazaña de Jael, liberadora del pueblo judío: 
“su mano tomó el clavo y su diestra el mazo de trabajadores, e hirió la cabeza de Sísara y llagó y atravesó 
sus sienes”. La madre de Sísara, naturalmente se desmayó al saber la triste suerte de su hijo y en el mural 
aparece sostenida por dos robustas matronas, en tanto que la enérgica profetisa de Israel, Débora, arrellenada 
en las nubes y cruzando elegantemente su pierna, hojea con displicencia un gran libro para leer y entonar 
su canto de triunfo. 


Sobre la ventana del poniente y en la parte más prominente, surge la figura de San Miguel, rodeada de 
numerosos ángeles que hasta ahora han sido erróneamente considerados como los ángeles rebeldes, siendo que 
simplemente acompañan al arcángel Miguel, del mismo modo que lo hacen con Gabriel y Rafael en las otras 
secciones de la cúpula. Por otro lado estos ángeles forman parte del grupo que sube y baja por la escala de 
Jacob, que duerme tranquilo y feliz bajo las nubes recargado en las rodillas de Moisés; el Rey David, sun- 
tuosamente ataviado, acompaña sus sueños angelicales con el sonido de su arpa, mientras Melquisedech, el sumo 
sacerdote hebreo, contempla muy serio la escena. Además de la escala de Jacob, un ángel, en ágil salto, esta- 
blece la relación entre el mundo celestial y el humano, irrumpiendo entre las parejas formadas por Abraham 
e Isaac y Adán y Eva, parejas que, junto con el San Miguel y los angélicos personajes de las nubes, fácilmente 
pueden atribuirse, de acuerdo con Revilla, al pincel de Juan Sáenz, uno de los discípulos de Ximeno, pues 
su pobre y duro dibujo contrasta con la línea firme y suave de que el maestro español hace alarde en casi todas 
las demás figuras del conjunto decorativo. 

Falta sólo por describir el grupo del lado oriental, dedicado a los Precursores y a los familiares cercanos 
de Cristo. Allí están Malaquías, Isaías, Daniel y, sobresaliendo en una nube que invade los límites inferiores 
de la cúpula, San Juan enarbolando en su cayado una filacteria que, con la trase Ecce Agnus Dei hace alu- 
sión al cordero recostado a los pies del Bautista. En los extremos se distribuyen San José, Santa Isabel, el 
viejo Zacarías, Santa Ana y casi perdido entre las nubes el venerable San Joaquín. Por último, en lo más 
alto, destacan el arcángel Rafael y Tobías, quien lleva en la mano el pescado milagroso con cuyo hígado devol- 
vió la vista a su padre. 


La creación mural de Ximeno estuvo limitada, como era natural en esos momentos y en tal lugar, a la 
temática católica. Su gusto, quizás hubiera sido el de decorar un suntuoso palacio, con alegorías históricas 
a la manera del italiano Tiépolo y del alemán Mengs en el Palacio Real de Madrid y con ese gusto por el des- 
nudo y la fastuosidad que demostraba David en sus enormes lienzos en la Francia de fines del siglo XVIII que 
tanta influencia tuvo en la España de Carlos 111. Ximeno simplemente cambió el cauce de su imaginación y 
no pudiendo representar en una iglesia a Homero, ni al odiado Napoleón, invasor de España, ni al idiota pero 
suspirado Carlos IV, pintó a Sísara, a Judith y a David, en escenas estáticas en sus detalles, pero plenas de 
dinamismo en sus aéreos conjuntos. 

A Ximeno y Planes se debe también la decoración de las bóvedas de la capilla de la Escuela de Minería 
que, hecha por Manuel Tolsá, se inauguró en 1813. Dos temas desarrolló allí el artista valenciano, uno es, 
nuevamente, la Asunción de la Virgen y el otro, quizás el más interesante de su obra, tanto por su carácter 
mexicano como por su técnica pictórica, El Milagro del Pocito en el Tepeyac. Es notable el contraste que existe 
entre uno y otro de estos plafones: La Asunción resulta dulzona y blanda por su aericidad celestial y la pre- 
sencia de los eternos ángeles niños que se caen de regocijo, mientras El Milagro del Pocito, tiene un vigor que, 
por excepcional, no puede ser producto sino del desahogo del artista al poder pintar algo distinto al mundo 
metafísico de la religión pura. Ximeno gozó realmente, sin duda, al representar El Milagro del Pocito y eso 
se nota en las actitudes de los personajes principales: el obispo Zumárraga cambiando impresiones con los 
religiosos que lo acompañan, los caballeros de la comitiva, vestidos con toda propiedad, y sobre todo los indí- 
genas que, tonsurados y con grandes patillas como solían andar en el siglo XVI, acuden a beber del agua mi- 
lagrosa que corre formando un arroyuelo. En el ángulo izquierdo puede verse una parte de la carroza 
episcopal en donde el pintor, consciente o inconscientemente, dejó un testimonio plástico de la situación social 
de la Nueva España en el momento en que vivía: de pie, un paje criollo, servidor de los señores españoles, se 
admira del milagro; próximo a sus piernas, en atenta expectativa, un indio semidesnudo está sentado en el es- 
tribo del carruaje, apoyando su pie en las sufridas espaldas de un esclavo negro que, tendido en el suelo, 
observa la escena a través de las aspas de la rueda. El toque mexicano de la pintura de Ximeno no sólo está 
en la temática, sino aun en el color, como el rojo vivo del calzón de un cacique indígena que se arrodilla junto 
a Zumárraga; sin embargo, lo europeo de la técnica se impone rotundamente aunque en este caso con más 
vitalidad y emoción puesto que es una obra artística ligada con lo humano integral a través de detalles que 
en el cielo cupuliforme de Catedral y el aplanado paraíso de la misma capilla de Minería se habían olvidado 
ya; como el perfil de un cerro, el volumen de las piedras, el reflejo cristalino del agua, o los brillos de mil 
matices de las hojas de los árboles, árboles dorados y plateados por el sol que casi logran que Ximeno se olvide 
de las nubes que, escasas y allá en lo alto, enmarcan a la Guadalupana. 
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En el mismo año de 1813 se abría al culto la capilla del Señor de Santa Teresa, en la que Ximeno había 
pintado también temas religiosos relacionados directamente con México: La Renovación del Cristo, en la cú- 
pula hecha por el arquitecto Antonio González Velázquez y, en el ábside, El Tumulto en el pueblo del Car- 
donal, que se produjo al transladar la imagen a México. Estas pinturas desaparecieron con la destrucción que 
sufrió el templo en el terremoto del 7 de abril de 1845; sólo se salvó la figura de San Mateo, pintada en una 
de las pechinas, que respetó más tarde Juan Cordero al decorar la nueva cúpula del arquitecto Lorenzo de la 
Hidalga. 
* * + + + + + * * * a 
En esta etapa de euforia académica de principios del Siglo xix la personalidad de un criollo, Francisco 
Eduardo Tresguerras, llenó de legendarias y artísticas tradiciones el Bajío. Educado todavía en el ambiente 
del barroquismo colonial, Tresguerras se lanzó, en un afán de modernismo, al estudio de los tratadistas clási- 
cos de arquitectura para poder crear obras según los lineamientos que la Academia de San Carlos marcaba 
como únicos. El mismo se declara discípulo de Mengs y Palomino y a pesar de su preparación autodidacta 
pudo afirmar con orgullo: “la Academia me conoce por su discípulo y me ha licenciado para cualesquier obra”. 

Más que un neoclásico, en el sentido estricto del término, puede decirse que Tresguerras era un román- 
tico intuitivo y peculiar, pues un emocional sustrato barroco lo impulsó siempre a mover los paños en las fa- 
chadas de sus edificios y a alimentar, además, el deseo de ser un artista como los polifacéticos genios del Rena- 
cimiento, tanto que la tradición llegó a llamarle “El Miguel Angel Mexicano” por sus esfuerzos de dominar 
la pintura, la escultura, la arquitectura, la música y la poesía. Sólo que al criollo mexicano le faltó preparación 
más profunda y talento más agudo para satisfacer sus aspiraciones. 

Lo importante aquí es señalar la labor de Tresguerras como muralista, que es la parte de su obra más 
desconocida y frecuentemente olvidada. Y naturalmente fué en su creación arquitectónica más monumental 
y completa, El Carmen, de Celaya, en donde dió vuelo a sus impulsos decorativos, pintando los muros de la 
Capilla de los Cofrades con tres grandes frescos que representan El Entierro de Tobias, La Resurrección de 
Lázaro y el mejor de todos El Juicio Final, en donde aparece él mismo saliendo de su tumba y revelando en su 
rostro la angustia de su espíritu orgulloso al encontrarse en el mundo de los muertos. El artista celayense no 
hizo allí otra cosa que dibujar en grandes proporciones, matizando los volúmenes con tonos diversos de sepia 
y alguno que otro rosa o azul, sólo que la línea nerviosa y ágil de sus bocetos pierde su encanto, su libertad 
y emoción, al ser trazada con pincel en los muros haciendo de estas pinturas un documento interesante, más 
que por su calidad estética, por su valor histórico. 

* * + + se + * + * * * 


Con la guerra de Independencia se inició la declinación de la Academia de San Carlos de Nueva España 
y no fué sino hasta 1843 que, paradójicamente, bajo el negativo gobierno santanista, se reorganizó la insti- 
tución que por más de un siglo fué la columna vertebral del arte en México. En este renacimiento ocupan 
un lugar destacado el catalán Pelegrín Clavé y el mexicano Juan Cordero. 

Durante el siglo XIX los artistas neoclásicos primero, los románticos después, mostraron un intenso deseo 
por reinstaurar la práctica de la pintura mural. En Europa Delacroix fué el más afortunado, en ese intento, al 
decorar las bóvedas y cúpulas de la Biblioteca del Palacio Borbón y los muros de una capilla en la iglesia 
de Saint Sulpice en París. En México Juan Cordero fué el artista más destacado en este campo del arte 
pictórico. 

Couto, en sus Diálogos sobre la Historia de la Pintura en México, escritos en 1860, se refiere a la pintura 
mural como “un género que podría todavía emplearse”. “Es probable —dice— que en lo venidero se manden 
hacer pocos cuadros al óleo; pero quizás se introduzca el uso de decorar con esotra (pintura) los templos, 
los edificios públicos, los salones de los ricos... Para abrir si es posible este camino, se ha ataviado por 
nuevo estilo la última galería hecha aquí en la Academia y lo haremos sobre mayor escala en las paredes y 
techumbres del gran salón construído en la fachada. Los frescos que allí trabajen nuestros alumnos no sólo 
les servirán de ensayo en un género tan poco usado hasta aquí entre nosotros y que en manos de los grandes 
artistas del siglo XVI en Italia se elevó a la mayor altura, sino que acaso les proporcionen ocupación para 
lo venidero si logramos que el público forme su paladar y tome gusto a estas cosas. Tal es la mira que nos 
hemos propuesto”. 

Aunque Couto no lo dice, el mexicano Juan Cordero había ya pintado, para 1860, tres murales, uno pe- 
queño, casi borrado en la actualidad, en la iglesia de Jesús María y las brillantes decoraciones de las cúpulas 
de Santa Teresa y de San Fernando, en un alarde por demostrar que su capacidad artística, producto de un con- 
cienzudo estudio en Roma, lo hacía digno de ocupar la dirección de pintura en la Academia, entonces en manos 
del español Clavé. En su orgullo nacionalista Cordero afirmaba: “no sacrifiqué los mejores años de mi vida 
en otros países... para venir a ser dirigido por el señor Clavé...” 

Las rivalidades artísticas, entonces como ahora, suelen ser fecundas. De la existente entre Cordero y 
Clavé el aspecto más importante fué la reintegración del muralismo a la tradición plástica mexicana y el sur- 
gimiento de ciertos valores que, madurados con el tiempo y las circunstancias, condujeron al movimiento pic- 
tórico mexicano hasta los umbrales del arte contemporáneo. 

La importancia de las tres primeras obras murales de Cordero no reside en la temática, que continúa 
aún restringida al carácter religioso heredado de la Colonia, sino en el tratamiento artístico de las figuras. 
El pequeño tablero de medio punto del templo de Jesús María que representa a Jesús entre los Doctores 
cumple, simplemente, con su carácter decorativo. Destacan allí las características del arte de Cordero, el 
dibujo conciso, definido y una estricta composición clásica, además de un colorido uniforme, poco matizado 
y propio para ser observado a distancia; empero esta obra no constituye sino el brote inicial, el trampolín plás- 
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tico para lanzarse a una decoración más ambiciosa y espectacular, la del interior de la Capilla del Cristo de 
Santa Teresa, cuya cúpula primitiva, decorada por Ximeno, se había derrumbado en 1845 siendo sustituída 
por la señorial y elegantemente clásica del arquitecto De la Hidalga que esperaba, en su limpia concavidad, 
el pincel de Cordero. 

En el ábside de la capilla Juan Cordero situó, al centro, el triángulo resplandeciente de la Providencia, 
aprovechando sus radiaciones para jugar, como en sus cuadros de caballete, con los efectos de luz y sombra 
en el rostro de los ángeles que, alrededor, forman un círculo orquestal para glorificar al símbolo de omnipo- 
tencia. En el límite inferior de la bóveda pintó, como Ximeno en la Catedral, una sobria balaustrada y simétri- 
camenete colocados, a uno y otro lado, dos grupos de ángeles de excelente factura que llevan por los aires al 
cuerpo inerte de Cristo y a la cruz vacía, añorante del peso de Jesús. 

En la pechinas de la cúpula están San Juan, San Lucas y San Marcos, acompañados de sus símbolos res- 
pectivos: el águila, el toro y el ángel, quedando aún, en la pechina restante, el San Mateo de Ximeno que se 
salvó del derrumbe en 1845. Es notable el contraste entre la firmeza del dibujo, la agresiva riqueza cromática 
(rojo y verde, ocre y violeta, azul y carmín), la predominancia de los volúmenes corpóreos de Cordero y la 
finura de línea, la suavidad de color y la nebulosidad ambiental de la pechina pintada por el neoclásico Xime- 
no. En el primero las nubes constituyen un accidente, un simple toque para recordar que esos hombrones cor- 
pulentos y enérgicos están en el cielo; en el segundo, las nubes son elemento esencial, el campo en que se mueve 
su mundo aéreo. El cielo de Cordero está lleno de luminosidad, más que de nebulosidad, de rayos más que de 
nubes; su gusto es el contraste marcado entre la luz y la sombra o bien la viva apariencia de los colores, como 
si estuvieran expuestos a la plena claridad del día. 

Las pinturas de la cúpula, iluminadas intensamente por la luz que entra con profusión por las ventanas, 
parecen pintadas ayer aunque las figuras del Padre Eterno y de las Virtudes Teologales, no obstante la con- 
cisión de su dibujo, la viveza de sus coloridas vestiduras y el brillante amarillo que les sirve de fondo, resul- 
tan planas y un tanto relamidas. Sin embargo, el conjunto es alegre y por su audacia cromática hizo que 
Cordero fuera considerado, como asienta Justino Fernández, “la nota vibrante de la pintura de entonces”. 
Esta obra no fué muy del agrado de la sociedad romántica de la segunda mitad del siglo, mas a pesar de todo, 
el crítico Felipe López López, admirador incondicional del arte de Cordero, pudo afirmar: “La gloria está 
pintada para verse de una ojeada, por decirlo así, puesto que nadie puede permanecer mucho tiempo con la 
cara hacia el zenit; por consiguiente todo es decisivo y franco, todo está brillante y propio para un violento 
efecto... Cordero ha suspendido allí su gloria artística”. 

Terminada la decoración de la capilla del Señor de Santa Teresa, Juan Cordero se dedicó a pintar la del 
templo de San Fernando, obra que realizó entre los años de 1858 y 1859. Curiosamente, el cielo de Cordero, 
ese cielo que llamaba la atención por su luminosidad, se torna nebuloso a la manera de los de Ximeno que, 
sin duda, conocía bien. Los conjuntos de ángeles que rodean a la Concepción, centro del decorado, se abarro- 
can en sus actitudes, en sus posiciones, en su armoniosa participación de la atmósfera de un paraíso ideal; 
los contrastes tonales se alteran también haciéndose más suaves. Aparece aquí un Cordero peculiar, ágil en 
la composición, menos audaz en el colorido, en suma más tradicionalista y menos revolucionario, si es que con 
la temática restringida del arte religioso se podía entonces ser revolucionario. 

La relación de Juan Cordero con el filósofo positivista Gabino Barreda y no sólo eso, sino su identifica- 
ción momentánea con el ambiente cultural de vanguardia de aquella época, impulsó a este artista a ser el 
primero en romper con la tradición y los temas rutinarios para lanzarlo a la expresión de ideas modernas. Y 
así fué que, haciéndose vocero del pensamiento comtiano e invitado por el propio Gabino Barreda, Cordero 
pintó en la Preparatoria un mural significativo por su sentido, nuevo por su simbolismo, atrevido por su origi- 
nalidad en representar lo nunca antes representado por la pintura en México, los conceptos de una teoría viva, 
activa y en lucha. Ya con anterioridad el propio Cordero había pintado, en un lugar poco visible de la Capilla 
del Cristo de Santa Teresa, a los lados de las ventanas laterales, a la Astronomía y a la Historia, a la Poesía 
y a la Música; solas, exentas de ángeles y nubes, las Ciencias y las Artes haciendo acto de presencia en una 
iglesia, si bien con timidez y sin alardes, puesto que al artista se le pedían allí abstracciones piadosas para en- 
cantar a los fieles y no alegorías positivistas para sorprenderlos. Pero una vez cumplido su deber de artista 
creyente con el pensamiento de la Iglesia cumple con el suyo propio y el de la intelectualidad de su tiempo 
pintando en un descanso de la escalera principal de la Escuela Preparatoria “Los Triunfos de la Ciencia y 
el Trabajo sobre la Envidia y la Ignorancia”. Cierto es que el tratamiento de las figuras y la simétrica com- 
posición obedecen a los ideales académicos, pero más que en eso, la importancia del mural estriba en la ideolo- 
gía que representaba. “Las Bellas Artes agonizan en nuestro país por falta de asunto —había afirmado Gabino 
Barreda—. Todo asunto que sea contrario a los progresos espontáneos de la época debe abandonarse como 
incapaz de inspirar al artista y como estéril al mejoramiento social...” Y como eco a estas palabras Cordero 
pinto, en la parte central de su mural y sentada en un trono monumental (símbolo de la Arquitectura) a Mi- 
nerva presidiendo con su sabiduría las actividades de dos hermosas diosas nuevas: la Ciencia y la Industria. En 
segundo plano, se vislumbraban algunos marinos semidesnudos representando el Comercio Marítimo, y a la 
Envidia y la Ignorancia, personificadas en un nuevo demonio que sustituía al Satanás tradicional, huyendo 
ante la impasible presencia de Clío, la musa de la Historia. Al fondo aparecía, por primera vez, un ferro- 
carril que, como alegoría del Progreso, fué empleado con frecuencia por los paisajistas Landesio y Velasco. 

La actitud de Cordero, en ese momento, fué sólo un destello; sin embargo, su mural, hoy desaparecido, 
abrió las puertas de un campo fecundo para el arte mexicano: el campo de la realidad vital en el que el arte 
del siglo xx se arraigó tan profunda y maravillosamente. 

* * * * * * * * * + * 
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Juan Cordero, con su insistente pretensión de sustituir a Pelegrín Clavé en la dirección de pintura de 
la Academia de San Carlos por una parte y su labor independiente como pintor muralista y de caballete por 
otra, fué, además de un rival, un estímulo para el artista catalán que, al ver el terreno ganado por el artista 
mexicano con sus grandes obras decorativas de Santa Teresa Y San Fernando, se apresuró a aceptar la pro- 
posición que se le hizo para pintar la cúpula de La Profesa. Terminados los bocetos Clavé inició el trabajo 
en 1861, con un equipo formado por sus mejores discípulos: Sagredo, Ramírez, Monroy, Flores y Castro, pero 
debido a ciertas circunstancias de orden político tuvo que suspenderlo para ser reanudado después de cinco años 
y descubierto ante el público en 1867. Estas pinturas desaparecieron debido a un incendio en 1915, sin 
embargo se han conservado dos testimonios que bastan para poder valorarlas: una fotografia y la aguda cri- 
tica de un partidario de su rival Cordero, Felipe Lopez López.* A juzgar por la fotografía, López López 
no estuvo muy desacertado en su juicio, cierto es que éste fué apasionado, pero de ningún modo injusto; el 
crítico conocía indudablemente lo que es la pintura y sus problemas, pues enfoca Con acierto sus ataques a la 
concepción intelectual de Clavé y a la realización material de sus inmaduros discípulos en la cúpula del templo 
Jesuíta. 

La cúpula se dividía en ocho gajos, mismos que empleó Clavé para representar los siete sacramentos y 
—en el segmento principal— la Adoración de la Cruz por los ángeles. La media naranja se cerraba al centro 
por un octógono, en el que aparecía la figura del Padre Eterno salida del propio pincel del maestro catalán. 
La detallada crítica de López López abarca desde la composición “en episodios” desligados, que establecía una 
falta de armonía general, hasta el empleo del óleo como material plástico “inadecuado para una decoración 
de esa naturaleza”. Al referirse a los diferentes gajos en particular, el escritor destaca las excelencias con 
adjetivaciones como “espléndida composición”, “grata entonación”, “bastante riqueza”, “buenos efectos de 
luz”, ‘gusto e inteligencia”, pero... siempre un pero amenazador, sirve de preámbulo al juicio severo del cri- 
tico que hace destacar las fallas con enfáticas frases como “actitudes rebuscadas”, “efectos pesados y de mala 
perspectiva”, “repeticiones inoportunas”, “falta de expresión”, “colorido macilento”, “faltas a la verdad his- 
tórica”, hasta llegar a exclamar, ante el Padre Eterno pintado por Clavé: “¡Con profundo pesar hemos visto 
que el señor Clavé, no obstante su estudiado pincel, extravió en este cuadro la iconología del arte!” Por otra 
parte, refiriéndose a los artistas que colaboraron en la ejecución de las pinturas, recomienda “el estudio pro- 
lijo de la perspectiva a los jóvenes artistas que han empezado con tan buen éxito a decorar los edificios públi- 
cos”. Al finalizar su estudio Felipe López López proyecta una ideal visión futurista de la pintura mural 
mexicana al escribir: “buscad inspiración gloriosa en la adversidad misma; pintad el hambre y la calamidad. .. 
Días vendrán de paz y de ventura en que podáis diseminaros por los ámbitos de nuestra nación... Muchas 
cúpulas os esperan; muchos edificios públicos piden a vuestros pinceles obras maestras que trasmitan a las 
generaciones futuras los rasgos heroicos de nuestra historia”. 


* + » * + * * * * * * 


Santiago Rebull, discípulo de Clavé, se constituyó en el último muralista académico del Siglo xix al 
dejar en los muros de las terrazas del Castillo de Chapultepec la impronta artística de la época más román- 
tica de la historia y el arte de México, época de príncipes rubios y de militares de extraño acento y galo- 
neados uniformes, a la vez que de geniales indios formados con barro provinciano. 

Durante el efímero gobierno del archiduque Maximiliano, Rebull fué designado para decorar unas terra- 
zas del Castillo arregladas, según se dice, por el propio emperador al estilo pompeyano. Tratando de cumplir 
con el gusto del príncipe austríaco Rebull pintó, al óleo, seis bacantes impregnadas de ese empalagoso romanti- 
cismo que llegó hasta nosotros, claro está que en su más pobre expresión, en las coloridas portadas de los no- 
velones de fin de siglo. 

Las doncellas de Chapultepec se salvaron de la frecuente iconoclastia de los reconstructores, pues, al ser 
reparadas recientemente las terrazas del castillo, fueron desprendidas de los muros y colocadas dentro de fuer- 
tes marcos de metal que las conservan como cuadros exentos. Todas ellas, en ágiles actitudes de danza, son una 
exaltación a las alegorías paganas de la antigiiedad clásica; las gasas volantes, los peplos agitados por los mo- 
vimientos de las piernas, los senos agresivos y sensuales, les comunican un aire de gracia, un ritmo y un 
encanto peculiares. Rebull puso un especial cuidado en el tratamiento de los rostros, de los brazos y del torso, 
sin embargo, los pliegues de las telas y el dibujo de las piernas y de los pies deja mucho que desear. Sólo 
una de estas bacantes se acerca, en su estilo, a la perfección, debido a que la túnica la cubre hasta los tobi- 
llos. El espíritu que anima a estas pinturas, ajeno a nosotros, es el claro reflejo de la corte, suntuosa y artifi- 
cial, del Segundo Imperio Mexicano. 


* * » + * * * * * * de 


Paradójico parece que la pintura más original, tanto de la Colonia como del Siglo x1x, sea aquella reali- 
zada por oscuros pintores, tan oscuros a veces que ni su nombre se conoce. En este tipo de obras de arte hay 
un factor que les comunica una esencia inmanente y perdurable, un valor afirmado en ocultos sustratos de la 
sensibilidad y el gusto mexicanos: el carácter popular. 


Y esto viene al caso al referirme a las que son, indudablemente, las mejores pinturas murales de la pasada 
centuria, superiores en temática y aun en técnica a la obra del mismo Ximeno; más emocionantes y cálidas 
que las pinturas de Clavé y de Cordero. Estos murales se encuentran en la Hacienda del Burro de Oro en el 
pueblo de La Barca, Jalisco. Ya que ningún tratado del arte en México consignan el nombre de su autor, Ge- 


*Ver Justino Fernández. Anales, número 13, Instituto de Investigaciones Estéticas. México. 
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rardo Suárez, corresponde a la conciencia intelectual del siglo xx el consagrarlo, del mismo modo que lo ha he- 
cho con los de José María Estrada y Hermenegildo Bustos. 

Todas las paredes de los iluminados corredores que limitan el patio principal de la hacienda están cu- 
biertas por la obra de Suárez. Las pilastras adosadas que soportan los arcos de las esquinas y las puertas 
que sirven de acceso a las habitaciones dividen a los muros en paneles, en donde se desarrollan una serie de 
escenas plenas de un sabor, un ambiente y un carácter de profundo y mexicano romanticismo. 

A todo aquel que conozca el arte de México en sus diferentes facetas, aunque no sea profundamente, estas 
pinturas le recordarán asuntos ya tratados por el arte del siglo XIX. Y no sin razón, pues muchas de ellas 
han salido de las litografías que ilustraron los libros y periódicos de aquellos tiempos. Sin embargo, ello dis- 
minuye su valor sólo en cuanto toca a la originalidad temática, pero no en lo que respecta a su realización plás- 
tica. Baste recordar que la pintura mural del siglo XVI se copió casi exclusivamente de grabados europeos 
y que muchos de los grandes pintores coloniales se inspiraron en Zurbarán y en Ribera, en Murillo y en Ru- 
bens, para hacer sus cuadros y no por eso ha de negarse el valor histórico y estético de la pintura novohispana. 
Tanta más validez pueden tener estas aseveraciones cuanto que estos murales y las litografías de que salieron 
están íntimamente ligados por la misma tradición, alimentados por la misma fuente vital que es el espíritu del 
pueblo de México. Pudiera decirse que, en este caso, la litografía ha servido de boceto para la ejecución del 
mural. Sin embargo, no todos los murales de Gerardo Suárez son copias, pues algunas escenas parecen salidas 
de la vida diaria en la hacienda, aunque, claro está, siempre existe la posibilidad de que posteriores investi- 
gaciones evidencien lo contrario. 

En el precioso libro de “México y sus Alrededores”, editado por Decaen en 1855 se encuentran las lito- 
grafías —de Casimiro Castro— que sirvieron de modelo al pintor de la hacienda jalisciense para cuatro de 
sus grandes pinturas. Sólo que, al transladarlas a las proporciones murales modificó los rasgos, afinó los tipos, 
matizó los trajes y embelleció las formas, de tal manera que a veces puede pensarse que el artista tuvo una 
adecuada y estupenda preparación académica. 

Las escenas identificadas con las litografías de Castro tienen como principales personajes a las gentes del 
pueblo mexicano y como escenario las calles embaldosadas de la ciudad o los senderos polvorientos del cerro. 
En un clásico horror al naturalismo estricto, Suárez huye de los rostros viejos y arrugados que aparecen en 
las litografías para darles gracia en las facciones y expresión en los ojos, cuyas miradas, sobre todo en las mu- 
jeres, están casi siempre dirigidas al espectador. 

Siempre hay un toque de originalidad en los murales del maestro de Jalisco. En el caso de Los Bailado- 
res de Jarabe transforma el interior de una fonda, que en la litografía aparece con sus muros cubiertos con 
profusión de trastos, de estampas y de cruces, en un exterior de clara atmósfera, en donde se agita el follaje 
luminoso de los arbustos. En La Fuente del Salto del Agua, la mujer, que en el dibujo litográfico regresa entre 
los aguadores, con su cántaro lleno y el rostro semioculto por el rebozo, muestra en el mural sus sonrientes 
labios y sus ojos brillantes, cumpliendo con los deseos extraartísticos del litógrafo Linati que se quejaba amar- 
gamente de “los eternos tápalos, espesas mantillas y pañuelos que ocultan los halagiiefios semblantes de las 
señoras mexicanas”. Y en el precioso conjunto de Vendedores frente al Palacio Nacional, formado por el pul- 
quero cargado con sus ventrudos pellejos, el mantequero que lleva su enorme cono de blanca grasa en la 
cabeza y dos elegantes señoras, llega a introducir, en primer término, la deliciosa figura de un niño jugando 
con su perro en el suelo. 

Hay un mural, digno casi del pincel de Rivera, del cual no he encontrado aún el antecedente gráfico, 
aunque sin duda existe. Se trata de un cilindrero, de claros cabellos y raro atuendo, rodeado del pueblo 
pobre de la capital entre el que, una delicada pareja de catrines, se detiene para darle una limosna a un ciego 
arrodillado junto a su perro famélico... y el cilindrero da vueltas incesantemente a la manivela de su ins- 
trumento, levantando, con su música, el ánimo del nevero y el cargador, del frutero y el gendarme, del ran- 
chero y el “lépero”. 

Con dos pinturas más Suárez termina su testimonio artístico de la sociedad mexicana del siglo XIX. 
En una de ellas cuatro elegantísimas damas y dos caballeros, que por los definidos rasgos de su rostro pa- 
recen ser retratos, pasean en una trajinera por el lago de Xochimilco, acompañándose por un lánguido guita- 
rrista y conducidos por cuatro remeros indígenas. La belleza de las criollas, acentuada por finos peinados y 
ampulosos vestidos, luce en todo su esplendor causando el embeleso de uno de sus compañeros que, en su 
figura, en su vestimenta y en su actitud, sintetiza el concepto de romanticismo de la segunda mitad del siglo. 
La otra pintura representa el juego del columpio, en medio de la arboleda. Haciendo a un lado las figuras es- 
tupendas del joven que tira del columpio y de esas hermosas mujeres —“vírgenes rebeldes y sumisas” a 
quienes cantaría López Velarde— que esperan su turno para mecerse, la de la doncella que se balancea ais- 
lada, única, sería suficiente para consagrar a Gerardo Suárez como uno de los mejores artistas en la historia de 
la pintura mexicana. La delicadeza del rostro, la forma de su cuerpo y el tratamiento de las telas del compli- 
cado vestido que, por efecto del aire deja adivinar, con un toque fino su sensualismo, la línea firme y ar- 
moniosa de las piernas (evidenciando además por qué este pasatiempo era la delicia de nuestros bisabuelos) 
sólo pudieron salir de una mano segura, de un espíritu poético y del talento de un pintor de gran categoría. 


* * * + * * * * * * * 


Para terminar con este ensayo hay que hacer mención de las originales y poco conocidas pinturas que 
Joaquín Clausell (uno de los pocos pintores impresionistas que México tuvo) dejó en los muros de su estudio 
del Palacio de los Condes de Santiago. No se trata, en realidad, de pinturas murales armónicas y coordina- 
das en su composición y temática, sino de un conjunto de bocetos coloridos y de cuadros pequeños encerra- 
dos a veces en un rectángulo que, en algunos detalles, llegan a tener calidades tan excelentes como las pinturas 
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que Clausell realizó en el caballete. Numerosas “marinas”, semejantes a aquellas que lo han hecho célebre, 
aparecen como un descanso en medio de un abigarramiento policromo de retratos y desnudos, de Cristos y 
bacantes, de toreros y esculturas clásicas. Por aquí y por allá figuras fantasmales forman grupos dantescos, 
destacando por su blancura sobre el verde fondo del follaje. Podría hablarse quizá de un inconsciente surrea- 
lismo pictórico que refleja los distintos estados de ánimo del artista, sus preocupaciones y sueños, sus ideales 
y sus tormentas internas. En ese mar de color, entre ese derroche fantástico de pintura al óleo, aparecen, 
de vez en cuando, rostros sarcásticos y desproporcionados como expresión de vivencias indescifrables. Ese 
mundo absurdo que Clausell plasmó en los muros de su estudio, en donde lo místico se mezcla con lo sensual 
y lo religioso con lo profano, en donde los Cristos levantan sus brazos al mismo ritmo que las bailarinas 
y los curas ensotanados se sientan a contemplar el paso de desnudas Godivas montadas en famélicos burros, 
es el preludio de un nuevo mundo artístico que Atl y Orozco, Rivera y Siqueiros, descubrirían pocos años 
después. 


lol. US Tk hk (<A 


1 Rafael Ximeno y Planes. Cúpula de la Catedral Metro- 11 Juan Cordero. La Gloria. Cúpula de la Capilla del Cris- 
politana. Temple. to de Santa Teresa. Temple. Ciudad de México. 


2 Rafael Ximeno y Planes. Lado sur de la Cúpula de la 12 Juan Cordero. San Marcos. Pechina de la Cúpula del 
Catedral Metropolitana. Cristo de Santa Teresa. Temple. Ciudad de México. 


13 Juan Cordero. Jesús entre los Doctores. Tablero de me- 


3 Cúpula de la Catedral Metropolitana. FOTOGRAFÍA A CO- dio punto. Templo de Jesús Maxia Ciudad de México! 


LOR DE AGUSTÍN MAYA. 


14 Pelegrín Clavé. Los Siete Sacramentos y la Adoración 


4 Rafael Ximeno y Planes. Judith. Detalle. Cúpula de la de la Cruz por los Angeles. Cúpula de la Profesa. Oleo. 


Catedral Metropolitana. Ciudad de México. 

5 Rafael Ximeno y Planes. La Escala de Jacob. Detalle. 15 Gerardo Suárez. La fuente del salto del agua. Hacienda 
Cúpula de la Catedral Metropolitana. del Burro de oro. La Barca, Jalisco. FOTO 1. N. A. H. 

6 Rafael Ximeno y Planes. Los Precursores. Lado Oriente 16 Gerardo Suárez. Bailadores de Jarabe. Hacienda del Burro 
de la Cúpula de la Catedral Metropolitana. de oro. Jalisco. FOTO HEILIG Y KORPORAAL, 

7 Cúpilalde la Catedral: Metropolitana: 17 Gerardo Suárez. Tocador de cilindro. Hacienda del Bu- 


rro de oro. La Barca, Jalisco. FOTO 1. N. A. H. 
8 een ee Tease Guia copes ee Templo de 18 Gerardo Suárez. En el Columpio. Hacienda del Burro 
3 ¢ A de oro. La Barca, Jalisco. FOTO HEILIG Y KORPORAAL. 
9 Juan Cordero. La Concepción. Detalle. Cúpula del Tem- 19 


ple de Gan Tomando Gudad de Mésida Gerardo Suárez. La Trajinera. Hacienda del Burro de 


oro. La Barca. Jalisco. FOTO HEILIG Y KORPORAAL. 
10 Juan Cordero. Cúpula de la Capilla del Cristo de San- 20 Santiago Rebull. Bacante. Terrazas del Castillo de Cha- 
ta Teresa. Ciudad de México. pultepec. Ciudad de México. 


LAS FOTOGRAFÍAS, SALVO INDICACIÓN EN CONTRARIO, HAN SIDO TOMADAS POR AGUSTÍN MAYA. 
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as Islas de Los Mares del Sur —Polinesia, Melanesia y Micronesia— han ido adquiriendo, a través del 

tiempo, una aureola de leyenda romantica y aventurera, que hace pensar en una especie de paraiso terre- 

nal de coral y de palmeras habitado por bellas y condescendientes huries y salvajes amables y valientes. 

Primero los exploradores como el Capitan Cook, La Perouse y Bougainville, luego los escritores y artistas 

como Pierre Loti, Robert Louis Stevenson, Herman Melville, hasta Somerset Maugham y Paul Gaugin, 

todos han contribuido a hacer de las islas de Los Mares del Sur una de las regiones del mundo que mas 
evocan el concepto escapista de la paz y de la belleza de una utopía primitiva. 


Este mito ha servido para ocultar la inicua explotación y gradual degeneración de los nativos. gente amable y 
hospitalaria, dotada de gran belleza física y sensibilidad artística, por las naciones imperialistas del mundo, que desde 
fines del siglo xvi se posesionaron de las islas. Ingleses, franceses, alemanes, japoneses y norteamericanos intro- 
dujeron sus vicios y sus enfermedades y pronto la cultura y aún la población misma de muchas islas dejó de existir. 
La última guerra mundial llevó hasta allá todos sus horrores, los bombardeos despiadados, los lanzallamas, y para 
cerrar con broche de oro, Micronesia es ahora un campo de experimentación de bombas atómicas que hacen desapa- 


recer islas enteras. 


Durante nuestro siglo, el mundo artístico de Europa, especialmente de París. descubrió las llamadas “artes pri- 
mitivas” como una nueva fuente, virgen y vigorosa. para la creación de una nueva estética moderna. Los artistas 
modernos, desde Picasso hasta los Surrealistas. se volvieron fanáticos coleccionistas de arte de Africa y Oceanía. 
Los mercaderes de arte compraron, por unos cuantos francos en el “Mercado de las Pulgas”, el baratillo de París. todas 
las esculturas, máscaras y adornos de estos pueblos. traídos por los funcionarios coloniales y los misioneros como 
simples curiosidades de los “salvajes”, y los precios se elevaron a cifras bastante respetables. Los museos etnográ- 
ficos que poseían colecciones de objetos del Pacífico los desempolvaron y montaron exposiciones de “arte primitivo” 
y se publicaron lujosas monografías. 


El arte de los Mares del Sur quedó definitivamente consagrado en la gran exposición que llevó a cabo el Museo 
de Arte Moderno de Nueva York en 1946, bajo la dirección de René d'Harnoncourt, en la que tuve la buena fortuna 
de colaborar. El valor principal de esta exposición. además de su alta calidad artística, consistió en haber presen- 
tado, por primera vez, el arte de las islas del Pacífico en forma organizada, equilibrada, y con el sentido de la 
relación de este arte con la vida de sus creadores. Más tarde, el Museo de Historia Natural de Chicago. dueño de- 
una de las colecciones de arte de Oceanía más ricas del mundo, accedió a establecer un intercambio con el Museo 
Nacional de Antropología de México. La colección que ahora exhibe nuestro Museo de la Calle de Moneda es parte 
de este intercambio y es propiedad de México. La riqueza de las colecciones de Chicago y la generosidad de sus auto- 
ridades al dar carta blanca en la selección de los objetos permitió no sólo que la colección incluyera ejemplos repre- 
sentativos de todas las culturas de Melanesia, sino un gran número de objetos únicos o de primer orden que harían 
el orgullo de cualquier museo del mundo. Muchos de los objetos ahora en México, tuvieron un lugar de honor en la 
exposición del Museo de Arte Moderno de Nueva York y aparecen en el catálogo correspondiente. h 


Las artes de los Mares del Sur son sorprendentes, no sólo por el valor artístico de tantas de sus obras indivi- 
Cuales, sino también por la riqueza y la variedad de sus estilos y el alcance tan amplio de sus conceptos. En algu- 
nos casos, como en el arte de las Islas Nuevas Hébridas. está imbuído el terror mágico que infunden los espíritus 
de sus antepasados, en otros, es un arte sensual, con un fino sentido de la forma, el gusto por las bellas superficies 
pulidas. y el hábil manejo de los materiales, del color, y de la decoración discreta y fina. La originalidad atrevida 
y la imaginación son características de algunos de sus estilos; la elegancia y el refinamiento son los atributos de 
otros; algunos estilos son burdos y vigorosos, otros son delicados y finamente decorados. En todos los casos. el arte 
de los Mares del Sur tiene siempre vitalidad. buen gusto. y la perfección técnica que resulta de una antigua tradi- 
ción. Es uno de los artes más emotivos del mundo y ha ejercido una poderosa influencia en la estética del arte 
moderno. 


El espacio de este artículo sólo permite una rápida revista de sus aspectos más importantes: El término “Arte 
de los Mares del Sur”, incluye tres grandes tradiciones o culturas básicas bien diferenciadas: la de Melanesia. ha- 
bitada por tres razas —melanesios, papuas y pigmeos—, con un carácter general negroide, de color chocolate oscuro, 
con el pelo sumamente rizado, que se dedican al cultivo de hortaliza y a la pesca. Su religión se basa en el culto 
de los espíritus, de sus antepasados y de las fuerzas naturales. por medio de grandes fiestas y danzas en sus enormes 
casas-clubes para varones, de las cuales las mujeres son generalmente excluídas. Fueron antiguamente grandes 
guerreros y cazadores de cabezas y conservan aún sus armas ceremoniales. ricamente decoradas. La cadena de islas 
volcánicas de Melanesia, todas cubiertas de grandes selvas, se extiende al noreste de Australia. desde Nueva Guinea 
hasta Nueva Caledonia. 


Polinesia está constituída por el grupo de islas dentro del gran triángulo formado por las Islas Hawaianas al 
norte, la Isla de Pascua al oriente, y Nueva Zelandia al sur. es decir, la mayor parte del Océano Pacífico. Polinesia 
tiene miles de islas, islotes y atolones, algunas volcánicas y extremadamente montañosas, otras son estrechas fajas 
circulares o semicirculares de coral que apenas rebasan la superficie del océano. Están habitadas por una raza uni- 
forme, de gran belleza física, con ojos expresivos, piel de color café claro y cabello fino y ondulado. Son extraor- 
dinariamente extrovertidos y se dedican a la danza, a los deportes y a decorar y embellecer sus personas con masaje, 
flores y aplicaciones continuas de aceite de coro para conservar la piel. Su religión era politeista. con dioses del 
cielo, de la tierra, del mar, de la agricultura y de la guerra, con un culto muy especial por el Tiki, el Primer Hombre, 
motivo básico del arte polinésico, y por la prohibición religiosa del tabú, palabra que está ahora incorporada a 
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todos los idiomas. Su sistema social se basaba en las castas: los aristócratas (jefes y latifundistas) y los plebeyos. 
Son esencialmente horticultores y pescadores. Sus orígenes son un misterio, pero es generalmente aceptado que emi- 
graron, en una época remota, del continente asiático, tal vez de la India, o de Indonesia. 


Micronesia consiste, como su nombre lo indica, en un sinnmúmero de pequeñas islas, situadas al norte de Me- 
lanesia, divididas en cuatro grupos: las Islas Marianas, las Carolinas, las Gilbert y las Marshall. Sus habitantes son 
una mezcla de polinesios e indonesios con algo de sangre melanesia, es decir, negroide, combinación que produce 
frecuentemente tipos muy bellos; los hombres son fuertes y viriles y las mujeres muy femeninas y bien formadas. Sin 
embargo. la larga dominación por extranjeros —españoles, alemanes, japoneses y ahora norteamericanos— ha dejado 
una profunda huella en el tipo físico de los micronesios. 


Culturalmente son muy parecidos a los polinesios, en su sistema social, religión, y cultura material, aunque con 
ciertos rasgos únicos. Por ejemplo, en Palau (Islas Carolinas), las casas-clubes son muy elaboradas, con altos techos 
de palma y con la fachada de tablones totalmente decorados con frisos anecdóticos tallados y pintados. En Yap (tam- 
bién del grupo de las Carolinas) hay enormes discos de piedra (calcita), con un agujero en el centro, que son sím- 
bolos de la riqueza monetaria del pueblo que los posee. Estos misteriosos discos, algunos de más de dos metros de 
diámetro, fueron traídos de una cantera en la isla de Palau, a 250 millas de distancia. En las Carolinas se hacen aún 
textiles de fibra en telares que son totalmente desconocidos en Polinesia y Melanesia. En una sola isla, Nukuoro, se 
hacen máscaras de madera, finas y hieráticas. que no se usan en Polinesia. En general, el arte de Micronesia es más 
simple y refinado, tal vez más arcaico que el de Polinesia, con un énfasis en objetos de adorno personal de un gusto 
impecable como peinetas, pulseras y collares de concha, fibra y carey, esteras finas que las mujeres de las Islas 
Marshall usaban como faldas, delicados abanicos, etc. Los antiguos guerreros de las Islas Gilbert usaban armadura 
de cestería y armas erizadas de dientes de tiburón. 


Todos los isleños —polinesios, micronesios y melanesios— son excelentes navegantes; sus embarcaciones, de una 
belleza de línea sin precedente, aunque frágiles, son muy eficientes para los largos viajes en el mar abierto debido 
al uso del balancín, que les da gran estabilidad. y a sus grandes velas de esteras. 


Los polinesios, especialmente realizaron proezas de navegación y exploración más audaces aún que las de Cris- 
tóbal Colón y descubrieron y colonizaron todas las islas del Pacífico y es muy probable que hayan llegado hasta las 
costas de Sud América, ya que es bien conocido el hecho de que cultivaban el camote, planta esencialmente ameri- 
cana, que se llama kumara en el idioma tahitiano y kumal en el Perú. Existen muchos otros rasgos comunes entre 
las Islas del Pacífico y las culturas indígenas americanas que hacen sospechar un antiguo contacto entre ambas. Para 
guiarse, los navegantes polinésicos usaban las estrellas y el vuelo de los pájaros, especialmente el albatros o tijerilla, 
un elemento importante en su religión y en su arte. Los micronesios hacían mapas rudimentarios de los archipié- 
lagos con armazones de varitas, conchas y piedritas. 


Las artes de Polinesia tienen dos propósitos básicos: la hechura de bellos objetos para uso personal, y la repre- 
sentación de las deidades ancestrales. El tallado en madera era el arte más desarrollado; en las estatuas, grandes o 
pequeñas, en los tazones para banquetes, o en las macanas de guerra, el concepto básico de la forma así como la deco- 
ración, tenía un espíritu uniforme aunque cada isla conservaba su propio estilo, pero siempre se manifestó una gran 
maestría técnica, un alto sentido de las posibilidades del material y una gran pureza de forma y de línea. La Isla 
de Pascua es la más famosa de las Islas de Polinesia por los cientos de misteriosas y gigantescas estatuas de piedra 
(la mayor mide 10 metros de alto) que cubren el cráter y las faldas del volcán Rano Raraku. Se han forjado toda 
clase de teorías absurdas para explicar las estatuas como evidencia de continentes sumergidos y se les ha atribuído 
edades fantásticas. Sin embargo, la evidencia científica indica que fueron hechas por los pascuences antiguos, como 
monumentos conmemorativos, con el material más abundante en su rocosa isla desprovista de árboles, la tufa vol- 
cánica. Para complicar más aún el misterio de Pascua, los antiguos habitantes tenían un sistema de escritura por 
jeroglíficos, aún no descifrado, con los que cubrían ciertas tablillas que eran probablemente recordatorios para los 
cantares tradicionales. El estilo de esta escritura se parece al que se usó, hace cinco mil años, en los sellos de barro 
excavados en Mohenjo-Daro, en el Valle del Río Indus, en la India. 


Otros aspectos sorprendentes del arte de Polinesia son: el tallado en jade (nefrita: verde oscura) de los maoris 
de Nueva Zelandia, y el mosaico de plumas de los antiguos hawaianos. El jade maorí se usaba para hacer hachas, 
cinceles, los meres, especie de macanas que llevaban los jefes como cetros, y especialmente las representaciones del 
dios “Hei-Tiki”, que se colgaban al cuello. El “Hei-Tiki” es un personaje embrionario con enormes ojos redondos in- 
crustados de concha de abulón, que saca la lengua en una mueca perversa. Estos “Hei-Tiki de jade son ahora 
objeto de gran rareza. Los mosaicos de plumas preciosas son una peculiaridad del arte hawaiano que tiene su 
paralelo en México y en el Perú. Las plumas amarillas eran valiosísimas, ya que solamente dos pequeñas plumas del 
pecho del pájaro llamado oo podían aprovecharse. Solamente los mantos, cazos, collares y plumeros usados por los 
reyes podían decorarse con mosaico de plumas y se les consideraba como el tesoro de la Corona. De mosaico 
de pluma también hacían imágenes O cabezas del dios de la guerra Kukailimoku que se llevaban en las batallas. 
Estas imágenes son obras maestras de abstracción plástica y causarían la envidia de un Picasso. 


La colección de nuestro Museo Nacional de Antropología es particularmente rica en arte de Melanesia, el más 
vigoroso y fantástico de los Mares del Sur; cada una de sus muchas culturas distintas está plenamente representada. 
El arte de Melanesia es esencialmente mágico, o bien decorativo, para adornar sus casas, sus canoas, sus utensilios 
y sus personas, aunque los motivos usados tienen un sentido o un origen religioso. Es un arte esencialmente plástico 
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o pictórico. cuyos medios básicos son la madera tallada, la concha, el carey y el color. Tiene un virtuosismo extraor- 
dinario en el arte de tallar la madera, así como un gran sentido dramático. Hay que hacer notar que el arte de Me- 
lanesia ha sido un factor importante en el desarrollo de las escuelas modernas más recientes como el surrealismo, así 
como el arte de los negros de Africa influyó tanto al cubismo. 


Las técnicas más características de Melanesia son: el tallado en madera en redondo y en bajorrelieve; la deco- 
ración pintada sobre superficies planas y sobre esculturas; decoración incisa sobre bambú, concha, hueso, corteza 
y carey; delicadísimos motivos recortados y calados en concha y carey; incrustación de concha nácar; estructuras 
de plumas de colores y mosaicos de plumas (en Nueva Guinea); modelado sobre cráneos con barro y materias 
vegetales; cerámica simple; hachas de piedra dura pulida, tatuaje y escarificación. 


Los motivos principales del arte de Melanesia son: la cara o máscara de los espíritus o de los antepasados; las 
estatuas de antepasados individuales o en serie como en los postes totémicos, en algunos lugares sugerentes de una 
deidad hombre-pájaro; un personaje sentado en cuclillas en postura de rana, tanto de frente como de perfil, que 
parece representar a un muerto; en las Islas Salomón hay figuras fantásticas de espíritus marinos con la cabeza o 
miembros rematados por atunes. Hay además una predominancia de motivos derivados del pájaro albatros, serpien- 
tes, peces, cocodrilos, discos solares, abastracciones del ojo humano, curvas, espirales entrelazadas. estrellas, y mo- 
tivos geométricos de pequeños triángulos. El arte de Melanesia se distingue por su arrolladora vitalidad, su drama- 
tismo a veces brutal, y por sus violentos contrastes de crudez y gran refinamiento, de primitivismo y de gran virtuo: 
sismo técnico. Es un arte esencialmente contemporáneo pero perteneciente a la edad de piedra, con su mayor 
florecimiento cuando se trabajaba con instrumentos de piedra y de concha. La introducción de la herramienta mo- 
derna en Melanesia sólo ha significado la decadencia del arte. 


Las culturas de Melanesia están muy claramente diferenciadas; la isla principal, Nueva Guinea, es una de las 
mayores y menos conocidas del mundo y tiene por lo menos siete culturas completamente distintas: 1) la del Golfo 
de Papua, 2) de la Isla de Tami y costa del Golfo Hou, 3) de la Bahia de Galvink, 4) de la Península de Massim 
e Islas Trobriand, 5) de la Cuenca del Río Wahgi (apenas descubierta durante la pasada guerra mundial), 6) del 
Estrecho de Torres, y 7) la más importante, de la Cuenca del Río Sepik, donde viven los artistas más prolíficos de 
los Mares del Sur. 


De las otras islas de Melanesia, las más importantes culturas por anotar son: la de las Islas del Almirantazgo, 
famosas por sus maravillosos tazones ceremoniales para beber kava, una especie de cerveza ritual. Hay tazones de 
un metro y medio de diámetro hechos de una pieza, con una silueta de una elegancia comparable solamente al arte 
Miceniano de Creta. Su refinamiento es evidente en sus kapkap, pectorales hechos de discos de concha de tridacna 
con un finísimo disco de carey sobrepuesto. La isla de Nueva Bretaña (llamada antiguamente Neu Pommerania por 
los alemanes), tiene dos pueblos distintos con artes característicos: los Baining. que hacen enormes máscaras de 
tapa, papel de corteza, restirada sobre un armazón de bambi con una cara fantástica que se dice representa una 
serpiente pero que combina los ojos redondos de un buho con la boca prognata de un caimán; y los Baining, que 
hacen curiosas máscaras cónicas de bagazo de caña rematadas con plumas pintadas de colores brillantes: rojo muy 
intenso, negro, blanco, verde, azul y amarillo. Estas máscaras se usan en ceremonias de iniciación y son destruídas 
invariablemente. Solamente los museos de Berlín, Chicago, y ahora México, poseen estas máscaras. 


La isla adyacente de Nueva Islanda tiene un arte totalmente distinto y que es único en el mundo. Consiste 
de postes tallados, estatuas, paneles y máscaras que representan los espíritus ancestrales en sus míticas aventuras 
que involucran a los pájaros totémicos de la familia peleando con peces y serpientes. Son éstos verdaderos encajes 
de madera en los que la fantasía va al parejo con lo complicado de los tallados, hechos con maestría sin prece- 
dente. Estos tallados son dedicados en un festival anual donde son exhibidos y admirados. Después de las ceremonias 
se les abandona a su suerte hasta que se pudren. Las Islas Nuevas Hébridas tienen una población más primitiva que 
posee un arte más vigoroso y casi brutal, relacionado siempre con el culto de los muertos. Estatuas conmemorativas 
gigantescas talladas en la esponjosa raíz del helecho arborescente, figuras de antepasados de barro y máscaras 
hechas de telas de araña pintadas de brillantes colores en un estilo francamente cubista. 


Las Islas Salomón tienen el arte más delicado y refinado de Melanesia; basado en finos ornamentos de concha 
y carey, tazones, estatuillas y canoas en forma de media luna de madera negra incrustadas con relucientes mosaicos 
de concha nácar, formando siluetas del pájaro albatros, peces y líneas de ZZZZZZZ. A pesar de la gracia y delica- 
deza de estos motivos, el arte de las Islas Salomón, se caracteriza por una gran austeridad y el arte decorativo está 
reducido a su mínima expresión. Nueva Caledonia, la isla más septentrional de Melanesia tiene un arte ralativa- 
mente simple, reducido a grandes remates y postes o tableros de madera con motivos antropomorfos muy estilizados 
para colocarse sobre el techo y a los lados de la puerta de las casas. Hacen también grandes máscaras de madera 
con enormes narices ganchudas, macanas guerreras rematadas por una cabeza de pájaro, y como en Nueva Zelan 
dia, trencitas de pelo del murciélago llamado zorra voladora. Usaban antiguamente collares de cuentas de jade que 
se podrían confundir fácilmente con las prehispánicas mexicanas. 


La presente exhibición de Arte de Los Mares del Sur del Museo de Antropología nos da la posibilidad de cono- 
cer la evidente coincidencia de los objetivos artísticos y del gusto entre el llamado “arte primitivo” y nuestra estética 
moderna. Demuestra, además, que los pueblos primitivos, atrasados tal vez en los aspectos materiales de la civiliza- 
ción, dedican su habilidad creativa y sus mayores esfuerzos a crear un tipo de estética que estuvo sumido en las 
tinieblas de los prejuicios raciales y que ahora, por esta coincidencia de nuestra estética moderna con la de ellos, 
podemos apreciar en toda su magnitud. 
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Pectorales 


de concha y carey. 
Islas del Almirantazgo. 


Antiguo cráneo 

de antepasado, 
reconstruido con barro 
y fibra. Decorado. 

Río Sepik, 


Nueva Guinea, 


Proa de canou 
en forma de cabeza de caiman. 
Ría Sepik, 


Nueva Guinea. 


Sección ‘superior 
de un gran escudo 
de madera tallada. 
Rio Sepik, 

Nueva Guinea. 


con ganchos, que sirven 
para colgar los 
utensilios caseros. 

Rio Sepik, 


Nueva Guinea. 
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Gran tambor para señales. 
Rio Sepik, 


Nueva Guinea. 


Asiento esculpido 

con símbolos totémicos. 
Río Sepik, 

Nueva Guinea. 
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Grandes esculturas 
de antepasados. 
: Rio Sepik, 


Nueva Guinea. 
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Escultura que representa 
un hombre-pajaro. 

Rio Sepik, 

Nueva Guinea. 


Máscaras. 
Rio Sepik, 
Nueva Guinea. 


Pequeño recipiente de madera 
para betel: 
Rio Sepik, 


Nueva Guinea. 


Máscaras ceremoniales 
de papel 

de fibra, pintadas. 
Golfo de Papua, 
Nueva Guinea. 
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Isla de Tami, 
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Adorno para danzas 

en forma de pájaro, 

que lleva entre los dientes 
el danzante. 

Nueva Irlanda, 
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Islas del Almirantazgo, 
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Figura de antepasado. 
Islas del Almirantazgo. 
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Frida Kahlo. Painter. Born in Coyoacan, D. F., on the 7th of 
July, 1910; her father, Guillermo Kahlo, was German, and her 
mother Matilde Calderon, was Mexican. She studied at the Es- 
cuela Normal de Maestros and graduated from the Escuela Nacio- 
nal Preparatoria, preparing herself to study medicine. When she 
was 16 years old, an accident in a bus shattered her body, inter- 
rupted her studies, and shaped the rest of her life. An heroic will 
enabled her to overcome the terrible physical pain that now 
became part of her life. As she was immobilized in bed, bound 
up in an apparatus because of a double fracture of the spine, she 
began to paint. She was completely self-taught and became a 
master in her art without being exposed to any outside influen- 
ces or teachings. Later she became a teacher of painting in the 
Escuela de Artes Plasticas of the Ministry of Education. Her 
talent showed through in her earliest paintings and it continued 


MURAL PAINTING I 


The decoration of churches and convents with mural painting 
during the 16th Century constitutes one of the finest manifes- 
tations of the viceregal period in art. Its antecedent bases in the 
pre-Columbian period show that the Indians not only possessed 
a high degree of perfection in the technique that imparts per- 
manence to their painting, but also a great feeling for decoration. 
Pre-Hispanic paintings also offer examples in which art has been 
stripped of its symbolic and esoteric atributes, becoming a purely 
plastic representation that has already started to capture forms 
in a realistic sense. The mural which presents “Scenes From 
Life on the Coast”, or the truly magnificent Bonampak warriors 
are as far removed from abstruse heiroglyphs as the Death’s Head 
or the head of the Eagle Knight. 

There is no doubt that the technique used in these paintings, 
a technique which we do not know but which, because of its 
durability, has been placed with that of the classical fresco 
allowed the development of large decorations. It is therefore 
quite pointless to argue as to whether or not these frescoes are 
authentics Again, it is curious to note that colonial murals present 
the same problem, for alongside murals that are unquestionably 
legitimate there appear similar paintings, seemingly executed on 
a dry base, which have the same surface characteristics of the 
irrefutable fresco. 

What to me is important is to note the continuation of the 
plastic characteristics of the native period on into the Christian 
period, a continuity which can readily be appreciated in ihe 
survival of aboriginal iconographic motives that adorn buildings 
of a European nature, such as the Greek frets of Culhuacan, or 
the spirals which emanate from the mouth as a sign of the spoken 
word, or the Indians dressed in jaguar skins for these are not 
simians — that decorate the walls of the House of the Dean in 
Puebla. ; 

The fact that fresco painting existed in Mexico from the dawn 
of the colonial period is borne out in two corroborating docu- 


to develop until it culminated in works unprecedented in the 
history of art, for in Frida Kahlo we find the only woman who 
was capable of a plastic expression, not only of the feelings but 
also the biological development of woman up to the point of 
maternity, both actual and frustrated. Her painting Mi nacimiento, 
My Birth, is the only known painting showing, with complete 
realism, the acto to which the title refers. It does not lack a 
single sensation, a single emotion, a single internal or external 
physical detail of the object or the subject. She carried out 
personal showings of her paintings in New York, in Paris — where 
one of her self-portraits was bought by the Louvre — and in 
Mexico, where she received the National Award. 

She died on the 13th of July, 1954, when the Instituto Nacional 
Me Bellas Artes, was preparing a nationwide celebration in her 
onor. 
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ments. The first belongs to the worthy friar Toribio de Benavente, 
the famous Motolonia of the Indians. It is found in his Historia 
and says, referring to the Tlaxcala Indians, “For Easter (of the 
year 1539) they finished the chapel in the patio, which turned 
out to be a most dignified piece of work; they call it Bethlehem. 
They later painted the outside in fresco in four days, because in 
that way the rains will never wash it away.” Probably this refers 
to the open chapel. This quotation is quite explicit in that it 
states the rapidity of the work (there were eight panels, so that 
they painted two a day) and the indelibility of the decoration, 
which appeared’ outside, in the open air. 

The second testimonial is dated 1557 that is some eight or 
ten years after the first, but it is possibly of greater importance 
as it is an official ordinance. It is known that by the middle of 
the 16th Century the painters who lived in Mexico were organized 
into a guild, and they formulated the By-Laws of the Painters 
and Gilders, which were approved by the Viceroy, Don Luis de 
Velasco, on the 4th of August, 1557. To be sure, the fifth or- 
dinance states, “Again, we do order and command that those 
craftsmen who would work on whitewash in fresco, these should 
be examined on the following points: on Romanesque painting, 
on foliage, and on figures: he should be a draughtsman, and he 
should know the tempering required by lime al fresco so that it 
will not come off after being painted, even though it be washed.” 
Romanesque was the term applied to the decorative painting of 
friezes and borders made up of whorls, plants, cherubs, and 
mythological monsters, of which many survive in our monuments 
as an attenuated extention of the Renaissance and its celebrated 
“grotesques”. The importance given to the lime is also noteworthy; 
it is the queen and lady of the fresco painter, and the secret of 
its longevity lies in the freshness that must yet be retained so 
that it may serve as a surface for painting. 

The origins of fresco decoration come from the requirements 
of the church. These requirements cover two aspects: on the one 


e, 


hand, it was necessary to decorate the interior of the churches as 
sumptuously as possible as an attraction to the Indian neophytes, 
inasmuch as their own temples had been quite richly adorned. 
On the other hand, these religious images and scenes afforded a 
truly “visual education”, for, where the catechumens might not 
understand the Spanish language, they could understand what 
was graphically represented in the mural decorations. At the 
beginning, so say the chroniclers, the churches were decorated 
with tapestries made up of flowers woven into rushes that formed 
a matting or petate, but, and for obvious reasons, this decoration 
was ephemeral. These were followed in turn by the so-called 
“feather mosaics”, wherein such extraordinary works of art were 
created by the Indians, both prior to and after the conquest, but 
they had almost the same defect, for they were soon destroyed 
by insects and changes in weather, such as heat and dampness. 
There remained no other recourse but to use paint, and as in 
those early days the European painters had not yet arrived, the 
friars themselves taught the natives the art of painting. The most 
notable center of learning was the famous school founded by 
Fr. Pedro de Gante, Friar Peter of Ghent, next to the open-air 
chapel of San José in the great convent of San Francisco in 
Mexico. In addition to painting, the Indians were instructed there 
in such other manual arts as were urgently required by the new 
colony. The Indians were already familiar with the technical side 
of painting, as we have already seen, and rapidly became quite 
adept. A good number of their works, both in easel painting and 
mural decoration, remain as a memorial. 


The problem of the lack of models was solved by giving them 
wood engravings which were then copied onto the walls, From 
the time the first frescoes were found in the convent at Acolman, 
the supposition that these had been lifted from carved wooden 
plates for book illustrations was common to all critics because 
of the similarity they offered. The supposition became certainty, 
however, when an ornamental motif was discovered at Acolman 
which reproduced the monogram of Jesus surrounded by an array 
of plants and flowers, and it was proved that it was copied from 
the fly-leaf of a book printed in Mexico by the celebrated An- 
tonio de Espinosa in 1569. Often what is found is not a copy, 
but rather it might be said that the paintings were inspired by 
the engravings, with a greater or lesser degree of fidelity. Thus, 
the Calvary of Acolman recalls the Diirer engravings; the bishops 
on the stairway at Actopan have a background similarity and 
even a resemblance to the paintings proper that decorate the 
rooms of the House of the Dean in Puebla, just recently dis- 
covered and saved, and are based on the wood engravings that 
illustrate the 1572 Venetian edition of Petrarch’s “Triumphs”. 


In order to allow proper study, these works could be classified 
in the following manner: decorative painting, Biblical images 
and scenes, representations of the Passion of Christ, the lives of 
the saints, or simply religious motives, some few scenes of an 
historical nature, some mythological, and finally, portraits. 


A standard of great breadth and comprehension is required 
to judge these art works. Some are quite ingenuous, such as the 
scenes from the life of St. Francis at Cholula, which are the 
earliest known, dating from 1530, or the painting of St. Sebastian 
recently discovered by De la Maza in Cholula, which recalls 
Sodom. Some apparently are related to the great Renaissance 
works, like the interior decoration of the Acolman church, which 
recalls the renowned Sistine Chapel. Again, the Spanish pri- 
mitives have inspired some of the magnificence of Epazoyucan. At 
times it is the overall group that evokes the Old World, as for 
instance, the stairway of the convent at Actopan, a transcript, 
really, of those Italian mansions that are totally covered with 
frescoes. And there are still others in which the plastic essence 
is offered with such purity that masterpieces are created, such as 
the Martyrdom of the Tlaxcaltecan Children at Ozumba, before 
which José Clemente Orozco would go into ecstasy, and would 
EOS to me, “What would 1 give to be able to paint like 
that!” 


The discovery of the mural paintings of the colonial period 
is quite recent. From the year 1600 on, judging from the poor 
state of what is left and from the shift in fashion to oils on large 
tapestries for wall decoration, the practice existed of covering them 
over with thick coatings that sealed the paintings in lime. If on 
the one hand these coats concealed the paintings, on the other 
hand they helped in preserving them, for, as has been mentioned, 
they are indelible. The first to be found were at Acolman, then 
those at Huejotzingo. The work at Actopan could be seen through 
the whitewash, so that they were easily cleaned. Federico Ma- 
riscal discovered the ones at Epazoyucan, and 1 found the choir- 
wall paintings at Tecamachalco, and in this fashion the vast 


spread of murals that we know today was formed, though we 
may yet affirm that there are many still to be dicovered. 

The latest findings in the residence of the Dean, don Tomas 
de la Plaza, in Puebla are invested with special importance. 
Primarily, they round out our knowledge of the general subject 
and of this particular part of the history of art during the 
viceregal period, for we can now maintain that not only were 
the churches and convents decorated with fresco paintings, but 
these also existed in private secular homes. It was long knowa 
that the viceroy, don Gaston de Peralta, having only just arrived 
in Mexico, ordered that the walls of the Palace be embellished 
with paintings that represented battle scences, which earned him 
the calumny of having an army ready to rise up against the throne 
—and here I believe it was Simón Pereyns who carried out the 
paintings inasmuch as the viceroy himself brought him from 
Europe — but no more were known other than the tiny portraits 
that exist in the Hospital de Jesús in the city of Mexico. These 
in Puebla evidence an aspect of sumptuousness and luxury in 
the palace mansions of the renaissance grandees of the New 
Spain. 

It seems conyenient to me that I should add a list of the con- 
vents in which mural paintings have been found, knowing, as 
has been mentioned, that many more will surely be found and 
that I myself am unaware of the full listing of those that already 
have been found. Even so, I feel it can be useful in orienting 
new investigations. 


FRANCISCAN CONVENTS 


a ME ay, PUEBLA. Some interesting frescoes in one of the 
alls, 


CUAUHTINCHAN, PUEBLA. Historians affirm that there 
was a Tonalamatl preserved in the doorway. We have carried out 
a fruitless search. In the cloister there is an interesting painting 
of the Annunciation, with a jaguar on one side and an eagle on 
the other, done in the native fashion. 


CUERNAVACA, MORELOS. In the cloister there is a large 
painting showing the Franciscan genealogy in the fashion of a 
codex along with some decorative details. 


CHOLULA, PUEBIA. The frescoes that date back the far- 
thest. They are scenes from the life of St. Francis, and one bears 
the date 1530. I found them a long time ago. They were not 
covered with whitewash. There are other paintings. 


HUEJOTZINGO, PUEBLA. The Franciscan building with the 
best mural decorations. They range from ingenuous portraits of 
the first TWELVE Franciscans to arrive in Mexico on to a lovely 
Conception in renaissance style. 


METEPEC, MEXICO. Beautiful 
cloister. 


decorations within the 


OZUMBA, MEXICO. Conceivably the murals in the vestry 
might be the last chronologically, but they are none the less 
beautiful. There is, of course, the Martyrdom of the Tlaxcaltecam 
Children, in addition to the Arrival of the First Twelve, who 
are received by Cortés and another painting in which the Con- 
quistador is being scourged for having arrived late to Mass. 


PUEBLA, PUEBLA. Within the ruined cloister of a Fran- 
ciscan convent I found the remains of small murals. 


TECAMACHALCO, PUEBLA. In addition to the remains uf 
fresco murals, the paintings on the choir-wall are the most im- 
portant. These have been executed in oil on cloth which is stuck 
fast to the panels between the piers of the pointed vault. They 
are the work of Juan Jerson, they date from 1562, and they 
represent Scenes From The Old Testament. Some of them present 
great beauty and all are of profound interest. 


TEPEAPULCO, HIDALGO. A Mass of St. Gregory remains 
that is quite similar to the one existing in Cholula, although 
seemingly of a later date. 


TEPEACA, PUEBLA. An oil painting was found on the wall 
of the large church, resembling a tableau. Furthermore, there 
were fresco murals of which St. Luke Writing the Gospel remains, 
within a circular medallion. 
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TLALMANALCO, MEXICO. Notable items in this convent 
are the renaissance ornamentation of the dorway, the Portrait of 
Friar Martin de Valencia in the cloister, and an image of Saint 
Claire. In the upper cloister there is a devil in the form of a 
goat-like man. 


TLALNEPANTLA, MEXICO. Various murals were found in 
this building, but almost all of them suffered restorations which 
robbed them of interest, 


TOCHIMILCO, PUEBLA. At the side of the doorway there 


is a St. Christopher of extraordinary dimensions. 


TZINTZUNTZAN, MICHOACAN. Within the Franciscan 
temple which was destroyed by fire, a large image of St. Chris- 
topher done al fresco survived, and in the cloister there are se- 
veral small murals of the 18th Century done in distemper. 


XOCHIMILCO, DISTRITO FEDERAL. It is known that 
Friar Jeronimo de Mendieta painted some scences on the doorway 
of the baptism of the Indians. 


ZINACATEPEC, MEXICO. The tableau within the open 
chapel, although not properly a mural as it is painted on cloth, 
is of great artistic interest. 


CONVENTS OF ST. JAMES 


CHURUBUSCO, DISTRITO FEDERAL. Fresco decorations 
in the “De Profundis” hall. 


AUGUSTINIAN CONVENTS 


ACOLMAN, MEXICO. Large expanse of mural decoration 
within the temple to which we have already referred; The Cal- 
vary and Last Judgment in the great cloister, within frames of 
renaissance painting; and, ornamental motives in various parts 
of the monastery. 


ACTOPAN, HIDALGO. The gem of the Augustinian con- 
vents, because of its paintings. Conceivably the stairway might 
be the most glorious pictorial monument in America. The rest 
of the painting is also quite interesting. 


ALFAJAYUCAN, HIDALGO. The date 1569 appears in the 
fresco decorations that cover the sides of a door to the cloister, 
and this date could mark the peak of muralism in New Spain. 


ATLATLAUHCAN, MORELOS. Possibly this building is the 
one most fully ornamented with decorative murals. The outside 
chapels and the cloister, all totally painted, are most notable. 


ATOTONILCO EL GRANDE, HIDALGO. Recently discov- 
ered paintings. They offer an extremely interesting humanistic 
detail in that within the decorations of a doorway, the figure of 
St. Augustine appears in the upper part, and side by side are 
the pagan philosophers, Socrates, Plato, Aristotle, Pythagoras, 
Seneca, and Cicero. 


CULHUACAN, DISTRITO FEDERAL. The native frets, of 
which we have already spoken, give this monument great impor- 
tance, Unfortunately the deterioration of the structure endangers 
some of the paintings that have survived till now. 


CUITZEO, MICHOACAN. A number of paintings have been 
discovered within this convent, one of the most fully preserved 
that remains. 

EPAZOYUCAN, HIDALGO. The frescoes in the cloister are 
unquestionably the most European of the entire series and quite 
likely the work of a Flemish artist. 


IXMIQUILPAN, HIDALGO. A twin to the convent at Ac 
topan, although of lesser importance, and still containing several 
mural decorations; some of them stand out because of the subject 
matter. 


JONACATEPEC, MORELOS. The vaulted roof of the cloister 
is painted with checkered squares in imitation paneling. 


MALINALCO, MEXICO. The murals in this building offer 
no apparent interest because of their deteriorated condition. 


_ MORELIA, MICHOACAN. On the vault of the chapel that 
is now used as the vestry there were lovely figures of angels 
painted in fresco. 


OCUITUCO, MORELOS. The second convent founded by 
the Augustinians, after the one in the city of Mexico. The clois- 
ter is decorated with geometrical ornamentation in the Moorish 
style and there is renaissance edging all along the walls. 


TLAYACAPAN, MORELOS. The most remote Augustinian 
convent, within the Tepotzotlán Range. The mural paintings in 
the cloister were chipped in order to give fuller adhesion to the 
lime coating. In spite of this they are still quite interesting. 


YECAPIXTLA, MORELOS. Within this convent, one of the 
earliest and ‘most remarkable in its association with the Gothic, 
there are traces of painted decorations. 


YURIRIAPUMDARO, GUANAJUATO. Some murals were re- 
cently discovered. 


ZACUALPAN DE AMILPAS, MORELOS. The cloister is 
decorated with paintings that were retouched in the 19th Cen- 
tury in a common style. 


DOMINICAN CONVENTS 


AMECAMECA, MEXICO. Judging from the paintings that 
bare been discovered, this cloister was painted the same as all 
others. 


ATZCAPOTZALCO, DISTRITO FEDERAL. A large number 
of paintings remain in this monastery. The picture of the first 
twelve Dominicans to arrive in New Spain, painted at the en- 
trance, and the decorations of the cloister are interesting. 


CUILAPAN, OAXACA.—A fresco in black and white may be 
seen which represents the Calvary. 


ETLA, OAXACA. The decorations of the vaulted ceiling in 
the corners of the upper cloister are remarkable. They date from 
the 17th Century. 


IZUCAR, PUEBLA. Portraits of Dominican saints in poly- 
gonal medallions. 


OAXACA, OAXACA. Saints of the Dominican order, pos- 
sibly painted in oils, may be seen on the inner side of the pillars 
of the lower cloister, on jutting squares of stone. Their technique 
is reminiscent of the artist of this order, Alonso López de Herrc- 
ra, who flourished early in the 17th Century. 


OAXTEPEC, MORELOS. Many murals of great artistic va- 
lue remain in this admirable convent. Unfortunately schools have 
been maintained in the monastery and the paintings are quite 
deteriorated. 


TEITIPAC, OAXACA. A substantial number of paintings of 
moderate importance have beeen found in this convent. 


TEPETLAOXTOC, MEXICO. Series of hoops painted within 
the cloister. 


TEPOTZOTLAN, MORELOS. Within the massive and crude 
cloister there are traces indicating that the whole was decorated 
with painting. 


TLAQUILTENANGO, MORELOS, Over the entrance doorway 
of the monastery there is a painting of the first Dominicans to 
arrive in the country. It is delightful in its primitive and inge- 
nuous detail. 


YANHUITLAN, OAXACA. There is a remarkable gigantic 
St. Christopher painted in the stair-well, with curious Byzantine 
associations in the folds of his cape. 


YAUTEPEC, MORELOS. In view of its proximity to Oaxte- 
pec, it surely must have contained a number of murals. One 
remains, on an altar at the end of a large flanking chapel. 
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CARMELITE CONVENTS 


SAN ANGEL, DISTRITO FEDERAL. Renaissance ornamen- 
tation in the vaults of the crypts. 


SECULAR BUILDINGS 


Given the recent discoveries, it is certain that the greater part 
of the government buildings and the seigniorial mansions were 
graced with painted decorations. Only a few remain. 


MEXICO, DISTRITO FEDERAL. Hospital de Jesús. Por- 
traits between the beams of the patio and traces of’ ornamen- 
tation on the walls, 


MURAL PAINTING IN MEXICO 


It might be said that since the Conquest, the secular art of 
Mexico has presented five distinct facets, each filled with profound 
historical significance, consisting of three brilliant outhursts and 
two quiet interludes. These movements, curiously enough, seem 
to .coincide with Mexico’s five centuries of existence since the 
Conquest. The three brilliant explosions were the 16th Century 
with its monumental architectural predominance, the 18th Century 
with its florescent sculptural agitation, and the 20th Century with 
its transcendent and revolutionary mural painting. The fulness of 
the plastic accomplishments of these centuries has hidden and 
still continues to hide the interest and the importance of the 
interludes, for all that the latent potentialities of the interludes 
gave the reason for their existence. In the 17th Century the 
national conscience crystallized in an americanistic sentiment 
that made possible a baroque upsurge, and in the 19th Century, 
an era of intellectual triumphs, and by means of the europeanizing 
neo-classicism, the complete integration of Mexico into the concert 
of western culture was sought, a culture which, paradoxically, 
was ever becoming less and less harmonious. 


No fact, either social or artistic, stands isolated in the history 
of a people, and, in this sense, it is relatively easy to establish 
in the art of Mexico the nexus that joins the beginning baroque 
of the century of Sor Juana to the apotheosis of the ultra-baroque 
of the 18th Century. Yet, to what extent can a sequence be 
established between the academic painting of the last century 
and the mural painting of the present, which is its very antithesis 
in conception and at the same time a radical change in form? 
Perhaps the point of contact lies precisely in this direct opposition 
of artistic poles, since there can be no revolution where there is 
nothing to revolutionize, and the relation of contemporary Mexican 
painting to the academic painting of the last century is in exactly 
this condition. 


At this moment, it would be interesting to focus our attention 
on the mural painting of Mexico in the 19th Century. We shall 
begin, naturally, with the painting done in the years 1810 de 1813, 
when the Independence movement was increasing, and when the 
master painter of the brand new Academia de San Carlos, Don 
Rafael Ximeno y Planes, flourished. 

Ximeno was horn in Valencia in 1759 and came to Mexico in 
1794 to fill the post of Director of Painting in the Academy of 
New Spain. His artistic preparation in the Academia de San Carlos 
of his native city and in the Academia de San Fernando of 
Madrid, besides three years of study in Rome earned him this 
appointment and, four years later, the general direction of the 
Mexican academy. 


In the capital of the dying vice-regency, Ximeno decorated 
the cupolas of the cathedral and of the chapel of Our Lord of 
Santa Teresa —since disappeared due to an earthquake— as well 
as the vaults of the chapel in the Escuela de Minas. The influence 
of Tiépolo and Mengs, the artists who decorated the Royal Palace 
at Madrid for Charles III, stands out in his murals. 


For all that Couto denies it in his Didlogos, this magnificent 
easel painter loses vigor and character when he turns to murals, 
mostly through his predominant use of soft tones, rose, blues, and 
greens. He nevertheless retains his mastery as a draughtsman and 
the perception of a mature artist in allowing for optical distortion, 
for his figures are painted in a bold perspective that does not 
appear distorted on the curved surface of the cupolas. 


MEXICO, DISTRITO FEDERAL. Home of the Marquis of 
San Mateo de Valparaiso, currently in use by the Banco Nacio- 
nal. Painted decorations in the archways of the balcony doors oa 
the upper story. 


APASEO, GUANAJUATO. The House of the Dogs. I am as- 
sured that painted decorations exist in the courtyard of this 
house, one of the loveliest of the 18th Century. 


PUEBLA, PUEBLA. The house of Dean de la Plaza. The 
wonderful paintings in this house, the doorway of which beais 
the date 1580, reveal the manner in which the homes of the 
grandees of New Spain were decorated in the 16th Century. 


IN THE 19th CENTURY. 


The composition of the paintings of Ximeno on the cupola 
of the cathedral is, quite logically, concentric, in accord with the 
architectural structure of Tolsá. In the part that corresponds to 
the eight-sided drum, hiding the windows, the Valencian artist 
painted Ionic columns supporting a balustrade ornamented with 
torch holders (like those which appear on the extremely neo- 
classic balustrade of the Iglesia Mayor) from which the whole 
grand plastic conception which covers the concave surface takes 
its point of departure. Beside the volutes of the capitals, he has 
extended a serrate cornice from the base of the vault ribs, 
sprinkled with classicism, and, with a feeling very much like 
that of Mengs, he has introduced pictorial architecture into mural 
decoration. A turbulent circle of clouds follows which sometimes 
flows over and into the border of the painted moldings. Above 
these, and in correspondence to the principal windows (that is, 
those which coincide with the axes of the nave and transept) 
appear four groups of figures, all taken from the Gospel and 
characterized with that noble simplicity and serene grandeur 
which Winckelmann postulated as the ruling principles of clas- 
sicism. 

The principal groups, placed over the windows, are united 
by a sea of stormfilled clouds, among which fly angels of all 
sizes, making the interior of the cupola a moving, life-filled 
heaven. In the most prominent place, over the north window, we 
find the Assumption of the Virgin Mary, the patroness to whom 
the cathedral is dedicated. At the top the Holy Trinity awaits 
Her arrival, She who is the daughter of the Father, mother of 
the Son, and spouse of the Holy Ghost, in order to crown Her. 
The Virgin is accompanied by the Theological Graces, Faith with 
her symbols of cross and chalice, Hope with the anchor of sal- 
vation, and robust Charity, suckling one child while another 
waits its turn, and a third, knowing he still has long to wait, 
comforts himself by sucking his finger. 

Balancing the composition on the other side there is a group 
of virgins in symbolic attitudes: one of them embraces a lamb, 
the traditional representation of Christ; another young girl drips 
the wax from a lighted candle (the light of Christianity?) on 
the extinguished wick of an ancient oil lamp (the darkness of 
paganism?). Farther back, Peace, holding an allegorical dove, 
converses with War, who, armed with cuirass, spear, and helmet, 
rests her arm on the closed temple of Janus. 

Angels of all sizes preep out from among the clouds, some 
of them carrying musical instruments with which they accompany 
the triumphal entry of Mary into the Kingdom of Heaven. 

On the other side of the cupola, above the south window, 
Rafael Ximeno painted two of the women honored in the Bible 
as liberators of the children of Israel in critical moments in 
their eternal history of subjugation, thus establishing a plastic 
relation between the chief actors in the religious and secular 
Jewish-Christian drama, which culminates in the appearance of 
the Virgin Mary on the scene of Sacred History. 

The central and most important part is occupied by the elegant 
and queenly figure of Judith, carrying in one hand the head of 
Holophernes and in the other the sword with which she beheaded 
this implacable besieger of her city. On the right, in a scene 
unusual in the history of art, Sisera sleeps. He was the captain 
who sufered disastrous defeat by the armies of Israel. Jael, the 
woman who deceived him, is beckoning to him to enter her tent 
and be killed. She places an enormous nail above his temple, at 
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the same time raising the criminal hammer which would, with 
a single stroke, give “forty years of rest to the land”, according 


Y: to the prayer of the Old Testament. 


Deborah, the prophetess, would later sing the feat of Jael, 
liberator of the Jewish people: 


“She put her hand to the nail, 

and the right hand to the workman's hammer; 

and with the hammer she smote Sisera, 

she smote off his head, 

when she had pierced and stricken through his temples.” 


The mother of Sisera was naturally dismayed by the sad fate 
of her son, and she appears in the mural sustained by two robust 
matrons. Meanwhile Deborah, the energetic prophetess of Israel, 
seated at her ease in the clouds and elegantly crossing her legs, 
leafs through a large book in a rather irritated manner so as to 
intone her canticle of triumph. 

Above the west window the most prominent figure is that 
of St. Michael, surrounded by a number of angels, who until now 
had erroneously been thought to be the rebellious angels. Actually 
_ they are no more than the angels that accompany the Archangel 
Michael, just as angels accompany Gabriel and Raphael in other 
parts of the cupola. Again, these angels form part of the group 
which ascends and descends Jacob’s Ladder. Jacob sleeps peaceful- 
ly, resting against the knees of Moses, while King David, 
sumptuously dressed, accompanies his angel-filled dream with 
the sound of his harp. Meanwhile Melchizedek, the Hebrew High 
Priest, views the scene with solemn mien. Apart from Jacob’s 
Ladder, the relation between the worlds of Heaven and Earth is 
established by an angel who, with an agile leap, emerges between 
the arranged couples of Abraham and Isaac, and Adam and Eve. 
According to Revilla these couples, together with St. Michael 
and the angels in the clouds, might easily be attributed to the 
brush of Juan Saenz, one of Ximeno’s pupils, inasmuch as their 
hard thin lines stand out in contrast to the sureness and ease of 
line that boast of the Spanish master in almost all the other 
figures of the decorative group. 

There only remains the east side, dedicated to the forefathers, 
the immediate family, and the intimates of Christ. There are 
Malachi, Isiah, and Daniel, and John the Baptist standing forth 
on a cloud that extends into the lower part of the cupola, holding 
_ high on his shepherd’s crook a phylactery with the phrase, Ecce 
_ Agnus Dei, which refers to the lamb sleeping at the feet of the 
Baptist. In the corners we find St. Joseph, St. Elizabeth, ola 
Zechariah, Saint Anna, and the venerable St. Jonathan, almost 
lost among the clouds. 

Finally, in the highest spot, the Archangel Raphael and Tobias 
stand out, the latter holding in his hands the miraculous fish 
whose liver restored the sight of Tobias’ father. 

The mural creation of Ximeno was limited to Catholic themes, 
as was only natural at that time and in that place. Conceivably 
he might have preferred to decorate a sumptuous palace with 
historical allegories in the style of the Italian Tiépolo or the 
German Mengs as in the Royal Palace at Madrid, or with the 
nudes and the magnificence for which David exhibited such 
fondness in his enormous canvasses in France at the end of the 
18th Century and which greatly influenced the Spain of Charles 
III. Nevertheless, as he could not present a Homer in the Church, 
or a hated Napoleon, the invader of Spain, or the imbecile but 
still living Charles IV, Ximeno simply changed the course of his 
inspiration and painted Sisera, Judith, and David in scenes which, 
though static in detail, are thoroughly dynamic in their soaring 
entirety. 

We also owe to Ximeno y Planes the decoration of the vaults 
of the chapel in the Escuela de Minería, built by Manuel Tolsá 
and opened in 1813. Here the Valencian artist unfolds two themes. 
One is again the Assumption fo the Virgin, and the other, perhaps 
the most interesting of all his works both in its Mexican character 
and its pictorial technique, is the Miracle of Pocito, El Milagro 
de Pocito, in Tepeyac. The contrast between these two ceilings 
is remarkable. The Assumption is sweet and soft in its celestial 
ariness and the presence of cherubs who tumble over each other 
in merriment, whereas the Miracle of Pocito shows an exceptional 
vigor that unquestionably springs from the release of the artist 
who could now paint something outside the metaphysical world 
of absolute religion. 

Without a doubt Ximeno really enjoyed painting the Miracle 
of Pocito, and this is evident in the attitudes of the principal 
characters, Bishop Zumárraga exchanging impressions with the 
monks who accompany him, the knights of his retinue suitably 
attired, and above all, the Indians, tonsured and with the great 
side-whiskers they were in the 16th Century, gathered to drink 


the miraculous water, which runs in a little stream. At an angle 
toward the left part of the episcopal carriage can be seen, in 
which the painter, consciously or unconsciously left a plastic 
record of the social conditions in New Spain at the time in 
which he lived. A creole page, servant to one of the Spanish 
lords, stands astounded by the miracle. By his legs is seated a 
half-naked Indian in eager expectation on the stop of the car- 
riage, while one foot rests on the submissive shoulder of a negro 
slave who lies on the ground watching the scene through the 
spokes of the wheel. The Mexican touch of Ximeno lies not only 
in the theme, but also in the color, such as the vivid red of the 
trousers of the Indian cacique who kneels next to Zumarraga. 
Even so, his European technique makes itself explicitly felt (with 
yet greater vitality in this case as this is a work of art), together 
with universally human elements, through details which have 
been left out of the cupola-shaped heaven of the cathedral and 
the paradise of the chapel in the Escuela de Minería, details such 
as the outline of the hill, the bulk of the rocks, the crystalline 
reflection of the water, or the sparkle of a thousand colors in the 
leaves of the trees, and the trees themselves, gilded and silvered 
by the sun, so that Ximeno almost forgot the clouds which, few 
and far off in the heights, frame the Guadalupana. 

In the same year, 1613, the chapel of Our Lord of St. Teresa 
was opened to the cultivated public of the city, where Ximeno 
had painted religious themes which, again, were directly related 
to Mexico, the Restoration of Christ, in the cupola designed by 
the architect, Antonio González Velázquez, and the Tumult of the 
People of Cardenal, in the apse, depicting an uproar caused by 
the removal of the image to Mexico. These paintings disappeared 
in the destruction suffered by the church in the earthquake of 
April 7, 1845. The only figure saved was the St. Matthew painted 
in one of the pendentives, and this is the one that was honored 
later by Juan Cordero in decorating the new dome of Lorenzo 
de la Hidalga. 

At this stage of academic prosperity at the beginning of the 
19th Century, the personality of a creole, Francisco Eduardo 
Tresguerras, filled the Bajío with legendary and artistic tra- 
ditions. Although he was educated in the atmosphere of the 
colonial baroque, in his eagerness for modernism be immersed 
himself in the study of the classical authors on architecture so 
that he might create works along those lines laid down as sole 
and exclusive by the Academia de San Carlos. He declared 
himself to be a disciple of Mengs and Palomino, and for all that 
he was self-educated, he could say with pride, “The Academia 
recognizes me as its disciple and has licensed me for any work 
whatsoever.” 

We could say that, more than a neo-classicist in the strict 
sense of the term, Tresguerras was an intuitive and peculiar 
romanticist. His substratum of emotional baroque impelled him 
toward agitated sculpture en the facades of his buildings. It also 
moved him to expand in his desire to simulate the many-faceted 
geniuses of the Renaissance, so much so that tradition has honored 
this desire by naming him the “Michael Angelo of Mexico”, for 
his efforts to dominate painting, sculpture, architecture, music 
and poetry. A more profound preparation and a keener talent 
ue lacking, however, to satisfy the aspirations of this Mexican 
creole. 

The important thing to point out at this time is the work 
of Tresguerras as a mural painter, which is the least known and 
most often forgotten part of his work. Naturally it was in his 
most monumental and complete architectural creation, El Carmen 
in Celaya, that he gave rein to his decorative impulses. There he 
painted three great frescoes on the walls of the Capilla de los 
Cofrades, representing The Burial of Tobias, The Resurrection 
of Lazarus, and, best of all, The Last Judgment, in which himself 
appears, issuing from the tomb and revealing in his countenance 
the anguish of his proud spirit at finding himself in the world of 
the dead. The Celayan artist did no more than draw on a grand 
scale, tinting the volumes with various tones of sepia and with an 
occasional rose or blue. The rather nervous and uncontrolled line 
of his sketches, moreover, loses its freedom and its spirit on being 
traced onto the walls with a brush, rendering his paintings far 
more interesting as historical documents than as esthetic ac- 
complishments. 

The decline of the Academia de San Carlos of New Spain 
began with the War of Independence. It was only after 1843, and 
paradoxically under the negative government of Santa Ana, that 
the institution which for more than a century had been the 
backbone of art in Mexico, was able to reorganize itself. In this 
rebirth the Catalan Pelegrin Clavé and the Mexican Juan Cordero 
occupy distinguished places. ‘ : 

During the 18th Century, the neo-classiciste first and later 
the romanticists showed an intense desire to restore the practice 
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of mural painting. Delacroix was the most fortunate in Europe 
in this direction. He decorated the vaults and cupolas of the 
library of the Palais Bourbon and the walls of a chapel in the 
Church of St. Sulpice in Paris. In Mexico the most distinguished 
artist in this particular field was Juan Cordero. 


Couto, in his Diálogos sobre la Historia de la Pintura en 
México, written in 1860, refers to mural painting as “a medium 
which could still be used”. “It is probable”, he says, “that in the 
future few oil paintings will be commissioned, but perhaps the 
use of the other (type of painting) to decorate churches, public 
buildings, or the houses of the wealthy can be introduced... To 
open, if possible, this path, the new gallery built here in the 
Academy has been decorated in the new style, and we shall do 
the same on a larger scale on the walls and ceilings of the great 
salon built in the fore-part of the building. The frescoes which 
our students make there will serve not only as experiments in a 
kind of art little used till new, and which some of the great 
artists of the 16th Century in Italy have raised to the greatest 
heights, but it may also provide them with occupation in the 
future if we succeed in molding the taste of the public and 
educating them to enjoy murals. This is the design which we 
have proposed for ourselves”. 

Although Couto does not say so, the Mexican, Juan Cordero, 
had already painted three murals by 1860, one small one, new 
almost effaced, in the Church of Jesús María, and the brilliant 
decorations in the domes of Santa Teresa and San Fernando. 
These were executed as a boastful demonstration that his artistic 
capacity, product of conscientious study in Rome, had made him 
worthy to be director of painting in the Academy, a post then 
held by the Spaniard Clavé. In his nationalistic pride, Cordero 
said, “I did not sacrifice the best years of my life in other 
countries... to remain under the direction of Clavé...” 

Artistic rivalries, then as now, tend to be fertille. The most 
important aspect of the rivalry existing between Cordero and 
Clavé was the reintegration of mural painting in the Mexican 
plastic tradition, along with the rise in certain values which, 
matured by time and circumstance, led the Mexican pictorial 
mevement to the threshold of contemporary art. 

The importance of the tree first murals of Cordero does not 
lie in the theme, which is still restricted to the religious character 
inhervited from the Colony, but rather in the artistic treatment 
of the figures. The little half-point panel in the Church of Jesús 
María representing Jesus Ameng the Doctors, simply fulfills a 
decorative function. Nevertheless, the characteristics of Cordero’s 
art already stand out, the concise and well-defined drawing and 
the strictly classical composition, in addition to the uniform and 
only faintly blended coloring which can be seen clearly from 
a distance. This work is as yet, though, only the first seed, the 
artistic springboard to launch him on into a more ambitious 
and spectacular decoration, that of the interior of the Chapel 
of Christ of Santa Teresa. The first dome of this church, decorated 
by Ximeno, collapsed in 1845 and was replaced by the lordly 
and elegant classicism of the architect de la Hidalga, the limpid 
hollow of which awaited the brush of Cordero. 

In the center of the apse of the chapel, Juan Cordero placed 
the resplendent triangle of Providence, making use of its radiat- 
ions, as in his easel paintings, to play with the effects of light 
and shadow on the countenances of the angels who make an or- 
chestral circle round the symbol of Omnipotence in order to 
glorify it. In the lower part of the cupola, like Ximeno in the 
cathedral, he painted a formal balustrade. Symetrically placed 
on either side, he painted two groups of angels, beautifully done, 
who carry the inert body of Christ and the empty cross, loat 
without the weight of Jesus, through the air. 

In the pendentives of the cupola appear St. John, St. Luke, 
and St. Mark, each with his respective symobl, the eagle, the 
bull, and the angel. In the remaining pendentive there still rem- 
ains the St. Matthew of Ximeno which was saved from the col- 
lapse in 1845. There is a remarkable contrast between the firm- 
ness in draughting, the aggressive chromatic richness (red and 
green, ochre and violet, blue and carmine), the predominance 
of the physical presence of Cordero, and the fineness of line, the 
softness of color, and the nebulous atmosphere of the pendentive 
painted by the neo-cleassicist Ximeno. In the former the clouds 
are an accident, a simple reminder that these corpulent and en- 
ergetic men are in heavent, whereas in the latter the clouds are 
an essential element ,the field in which his aerial world moves. 
The heaven of Cordero is luminous rather than nebulous, filled 
with rays rather than clouds. His inclination lies in showing a 
marked contrast between light and shadows, or perhaps to show 
Se gaits of the colors, as though they were in the full light 
of day. 


The paintings in the dome, intensely illuminated by the | 
that enters proiusely through the windows, look as though 
were painted yesterday. Even so, the figures of the Eternal HF 
er and of the Theological Graces, for all their concision of d 
ing, their vividness of the colored vestments, and the bril 
yellow which serves as a background, are flat and some 
overdone. The overall group is nevertheless gay, and its ch 
atic boldness made him, in the words of Justino Fernández, 
vibrant note of the painting of his time.” This work did 
please the romantic society of the last half of the century, 
in spite of everything, Felipe López López, the critic, and ur 
ditional admirer of Cordero's art, was able to affirm, “The ; 
is painted to be seen in a single glance, for no one can stay 
long with his face turned to the zenith; consequently all is d 
ive and clear, all is brilliant and calculated for a violent eff 
on this hangs Cordero's artistic glory.” 

Once he had finished the decoration of the chapel of 
Lord of Santa Teresa, Juan Cordero painted the chapel atta 
to the church of San Fernando; completing the work in 185 
Curiously enough, Cordero’s heaven, that heaven which had d: 
attention by its luminosity, now became nebulous in the sty’ 
Ximeno, whom he undoubtedly knew well. The groups of a 
who surround the Conception, the center of the composition 
come baroque in their attitudes, in their positions, in their 
ing harmonious part in the atmosphere of an indealized p: 
ise; the tonal contrasts also change, becoming softer. Here 1 
is a different Cordero, able in composition, less daring in c 
in fine, more traditional and less revolutionary, were it pos 
to be revolutionary at all within the restricted themes of 1 
jous art. 

Cordero’s relationship to the positivist philosopher Gs 
Barreda, as well as his immediate identification with the 
advanced cultural atmosphere of his time, impelled this arti: 
be the first to break with tradition and the customary thi 
and to throw himself into the expressión of modern ideas. ' 
it was that Cordero, at the invitation of Barreda himself, 
ame the spokesman for the philosophy of Comte and painte 
the Preparatoria a mural that was significant in its meaning, 
in its symbolism, and bold in its originality, representing * 
had never been plainted before in Mexico, the concept of a | 
ry that was alive, active, and struggling. Already the had p 
ed, in a little-visible corner of the Capilla del Cristo de S 
Teresa, next to the side windows, Astronomy and History, P 
and Music. The sciences might enter the church bare and a 
exempt from clouds and angels, and then only timidly and 1 
out boasting, for the artist had been asked to place there ] 
abstractions to please the people, not positivist allegories to 
prise them. Once he had complied with his duty as a believe 
the creed of the church, however, he met his own duty and 
of the intellectualism of his time by painting The Triump 
Science and Work over Envy and Ignorance on the landin 
the main stairway of the Escuela Preparatoria. It is true tha: 
treatment of the figures and the symmetry of the compos 
obey academic principles, but the importance of the mural 
rather in the ideology which it represents. Gabino Barreda 
stated, “The Fine Arts are dying in our country for want ol 
pression. Any expression of art that is contrary to the spot 
eous progress of the period should be abandoned as incay 
of inspiring the artist, sterile as regards social improvement 
As an echo to these words, Cordero painted Minerva in the 
tral part of his mural, seated on a monumental throne (sy 
of architecture), and presiding with her wisdom over the a 
ities of two lovely new goddesses, Science and Industry. On 
second plane there are two half-naked sailors, representing | 
itime Commerce; and Envy and Ignorance, personified in a 
demon who takes the place of the traditional Satan, flee - 
the impassive face of Clio, the Muse of History. In the k 
ground, and for the first time, there appears a railroad, freq 
tly employed by the landscape artists Landesio and Velasc 
an allegory of Progress. 

Hhis attitude of Cordero's was only a momentary flash. 
ertheless, his mural, which today has disappeared, opened 
way into a fertile field of Mexican art, the field of vital re 
in which the art of the 20th Century has so profoundly an 
marvelously taken root. 

In his insistent claim to take Pelegrin Clavé’s place as 
ector of Painting in the Academia de San Carlos, on the 
hand, and in his independent work as a muralist and as an « 
painter, on the other, Juan Cordero was not only a rival to 
Catalan artist but a stimulus as well. Noting that the Mex 
artist had gained considerable ground in his great decor 
work in Santa Teresa and San Fernando, Clavé hastened to 
cept the proposal made him of painting the dome of La Pro 
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Having finished his sketches, Clavé began his work in 1861, with 
the help of a group of his best pupils, Sagredo, Ramirez, Mon- 
roy, Flores, and Castro. Owing to certain political changes, how- 
ever, he was obliged to suspend his work and resume it five years 
later, presenting it to the public in 1867. These paintings disap- 
peared in a fire in 1915, but two testimonies have been preserv- 
ed which enable us to evaluate them, the one, a photograph, and 
the other, an acute criticism from a partisan of his rival Corde- 
ro, Felipe López López.* If we may judge from the photograph, 
López López could not have been too far wrong in his judgment; 
for all that he was impassioned, he was by no means unjust. The 
critic indubitably knew what painting is, and what its problems 
are, for the aimed his attacks well, focusing on the intellectual 
concepts of Clavé and on the concrete accomplishment of his 
immature pupils in the dome of the Jesuit church. 

The dome was divided into eight sections, which Clavé used 
to represent the Seven Sacraments and, in the main section, the 
Adoration of the Cross by the Angels. The sectioned hemisphere, 
like a half-orange, closes at its apex in an octagon, in which the 
Catalan himself painted the Eternal Father. The detailed crit- 
icism of López López covers everything, from the composition in 
unrelated “episodes”, which made for a lack of overall harmony, 
to the use of oils as plastic material, which was “not adequate to 
decoration of this nature.” In referring specifically to the dif- 
ferent sections, the writer points out the excellent elements in 
such adjectives as “splendid composition”, “pleasant modulation 
of colors”, “sufficient richness”, “good light effects”, “discern- 
ing intelligence,” but... always this threatening but, which int- 
roduces his severe critical judgment, in which he points out the 
faults with such emphatic phrases as, “poor attitudes”, “heavy 
effect and poor perspective”, “repetitions that are out of place”, 
“lack of expression”, “faded colors”, “historical inaccuracy”, un- 
til he finally exclaims, referring to the Eternal Father which 
Clavé painted, “With profound dismay we note that Sr. Clavé, 
in spite of his well-trained brush, has gone astray in the iconol- 
ogy of art in this picture!” Again, and in referrence to the ar- 
tists who collaborated in the execution of the paintings, he rec- 
ommends “a thorough study in perspective to those young men 
who have now begun to decorate public buildings with such suc- 
cess.” In concluding his study, Felipe López Lopez lanuches a 
vision of the future ideal of Mexican mural painting, as he 
_ writes, “Seek glorious inspiration in adversity itself; paint hun- 
- ger and disaster... there will be days of peace and fortune in 
which you may spread yourselves throughout the breadth of our 
nation... many cupolas await you, many public buildings beg 
for masterpieces from your brush to carry on to future generat- 
ions the heroic details of our history.” 

Santiago Rebull, a pupil of Clavé, became the last of the 
academic muralists of the 19th Century. On the walls of the 
Castle of Chapultepec he left the artistic cast of the most rom- 
antic period in the history and in the art of Mexico, the period 
of fair-haired princes and officers with foreign accents and un- 
iforms edged in gold, and at the same time of Indians of gen- 
ius who rose from rustic clay. 


During the ephemeral government of the Archduke Maxim- 
ilian, Rebull was chosen to decorate some of the terraces of the 
Castle, arranged, it is said, by the Emperor himself in the style 
of Pompeii. In trying to please the taste of the Austrian prince, 
Rebull painted six bacchantes in oil, filled with that cloying 
‘romanticism that has reached on down into our own period, 
) though, of course, in its worst form, in the colored plates that 

“illustrate the fly-leaves of the novels of the fin-de-siecle. 


The maidens of Chapultepec have been saved from the freq- 
uent iconoclasm of reconstruction, for when the terraces of the 
castle were recently repaired, they were removed from the walls 
and placed in strong metal frames which preserve them as isol- 
ated pictures. They are all, in the fleeting movement of the dan- 
ce, an exaltation of the pagan allegories of classical antiquity; 
the flying veils, the peplums swaying with the movement of their 
legs, the aggressive and sensual breasts, all combine to give them 
an air of grace, and a rhythm and enchantment peculiar to them- 
selves. Rebull took special care in the treatment of faces, arms, 
and torsos, but the folds of the clothes and the design of the 
legs and feet leaves much to be desired. Only one of the bac- 
_chantes approaches perfection in style, due to the fact that her 
tunic comes all the way down to her ankles, falling in soft folds 
that are easier to execute. 

The spirit which animates these paintings, foreign to us, is 


1See Justino Fernandez. - Anales, N° 13, of the Instituto de 
Investigaciones Estéticas. 


a clear reflection of the luxurious and artificial court of the 
Second Mexican Empire. 

lt seems a paradox that the most original painting of the 
colony, as well as of the 19th Century, should be the work of 
obscure painters, so obscure at times that not even their names 
are known. In this type of the works of art there is one factor 
which gives them an inherent and lasting essence, a value af- 
firmed in the invisible levels of Mexican sensitivities and tastes: 
association with the character of the people. 

This is the case of the mural paintings which, undoubtedly, 
are the best of the last century, superior in theme and even in 
technique to the work of Ximeno himself, warmer and more ex- 
citing than the work of Clavé and Cordero. They sand, com- 
pletely forgotten —I hope they are not yet lost— in the Hacien- 
da del Burro de Oro in the town of La Barca, Jalisco. Since no 
treatise on Mexican art records the name of their author, Gerar- 
do Suárez, its consecration devolves upon the intellectual cons- 
cience of the 20th Century, as has been done with the names of 
José María Estrada and Hermenegildo Bustos. 

All the walls of the illuminated corridors which enclose the 
principal patio of the hacienda are covered with the work of 
Suárez. The pilasters that stand against the walls and support 
the corner vaults, and the doors which serve as entrance to the 
living quarters divide the walls into panels on which are un- 
folded a series of scenes, filled with a flavor, an atmosphere, and 
a Character of profound and very Mexican romanticism. 

To those who are even slightly acquainted with the various 
facets of Mexican art, these paintings will recall themes already 
treated by the art of the 19th Century. This is not unreasonable, 
since many of them are no more than reproductions lifted from 
the lithographs that illustrated the books and newspapers of the 
times. This might reduce their value as regards originality of 
theme, but never as regards their plastic execution. Merely let 
us recall that almost the entirety of the mural painting of the 
16th Century was copied from European engravings and that ins- 
piration of many of the great colonial painters was in Zurbarán 
and Ribera, in. Murillo and Rubens, there lying in this no reas- 
on to deny the historical or esthetic value of the painting of 
New Spain. There is even greater validity in this assertion when 
we consider that these murals, and the lithographs from which 
they sprang, are intimately united in the same tradition, fed 
from the same life source, dhich is the spirit of the people of 
Mexico. It might be said in this case that the lithographs were 
the sketches on which the murals were developed. Not all of Ge- 
rardo Suarez’ murals are copies, though. Some scenes would seem 
to have been lifted from the daily life of the hacienda, for all 
that the possibility remains that later investigations may bring 
out evidence to the contrary. 


In that lovely book, Mexico and its Environs, edited by Dec- 
aen in 1855, are found the lithographs of Casimiro Castro which 
served as models to the Jalisco artist for four of his great pain- 
tings. Only in transferring them to mural proportions, he modif- 
ied the lines, polished the types, blended the colors in the cloth- 
es, and embellished the forms in such a way that at times one 
is lead to believe that the artist did have an adequate, even stup- 
endous, academic preparation. The scenes associated with the 
lithographs of Castro have the people of Mexico as their prin- 
cipal characters, and for a setting, they have the flag-bedecked 
streets of the city or the dusty lanes of the hillsides. With the 
classic dread of strict naturalism, Suárez avoided old and wrink- 
led faces such as appeared in the lithographs, putting grace in 
the features and expression in the eyes, whose glances, above 
all in the women, are almost always directed toward the spec- 
tator. 


There is always a touch of originality in the murals of the Ja- 
lisco master. In the case of Los Bailadores de Jarabe, he trans- 
forms the interior of an inn, which appears in the lithograph 
with its walls covered with a profusion of plates, prints, and cres- 
ses, into an outdoor scene with a clear atmosphere in which the 
luminous foliage of the bushes is moving. In La Fuente del Salto 
del Agua, the woman, whe in the lithograph works her. way 
through the water bearers with her jar filled and her face half- 
hidden by her rebozo, appears in the mural with smiling lips and 
brilliant eyes. In this respect the mural complies with the extra- 
artistic witsh of the lithographer Linati, who complained bit- 
terly of “the eternal shawls, the thick mantillas, and kerchiefs 
that hide the alluring aspect of the Mexican women.” In the 
beautiful group of the Vendedores frente al Palacio Nacional, 
which is composed of a pulque seller laden with bulging skins, 
the lard seller who carries en his head an enormous cone of white 
grease, and two elegant ladies, he introduces, in the fereground, 
the dilightful figure of a boy playing with his dog on the ground. 
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There is a mural, almost worthy of the brush of Rivera, of 
which I have never found printed antecedent, though it doubtless 
exists. It portrays an organ grinder, with light hair and a strange 
air, surrounded by the poor of the capital, among whom a delicate 
pair of dandies stop to give alms to a blind man kneeling beside 
his hungry dog... and the organ grinder incessantly turning the 
handle of his instrument, raising, with his music, the spirits of 
the vender of ices, of the porter, of the fruit seller and the 
policeman, of the farmer, and of the lecher. 

Suarez, with two more pictures, then ends his testimony to 
the Mexican society of the 19th Century. In one of them four 
elegant ladies and two gentlemen, who, from the positive lines 
of their features, would seem to represent actual portraits, are 
in a boat on the Lake of Xichimilco, accompanied by a languid 
guitarist and conducted by four Indian rewers. The beauty of 
the creole women, emphasised by the lovely coiffures and elegant 
dresses, is displayed in all its splender, enrapturing one of their 
companiens, who, in face, in dress, and in attitude, aynthesizes 
the concept of romanticism of the second half of the century. 
In the other we find a swing, in the midst of a grove of trees. 
Even were we to set aside the stupendeus figure of the young 
man who pushes the swing, and of those lovely women — “re- 
bellious and submissive mandens”, to whom Lopez Velarde sings— 
who are waiting their turn to swing, the figure of the young girl 
who is swinging, isolated and alone would be sufficient to stamp 
Gerardod Suarez as one of the best artists in the history of 
Mexican painting. Her delicacy of features, the form of her body, 
the treatment of the materials of her complicated dress, hich the 
playing of the breeze, in a fine sensual touch, moves se as to 
allow us to divine the firm and harmonious line of her legs 
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The islands of the South Seas —Polynesia, Melanesia, and 
Micronesia— have, with time, acquired an aura of romantic and 
adventurous legends which bring to mind a sort of earthly para- 
dise of coral and palm trees, inhabited by lovely and condescend- 
ing nymphs and friendly, brave savages. 


First the explorers, like Captain Cook, La Perouse, and Boug- 
ainville, then writers and painters, such as Pierre Loti, Robert 
Louis Stevenson, Herman Helville, on up to Somerset Maugham 
and Paul Gaugin, have contributed to make the South Sea Islands 
a part of the world which most readily evokes the idea ot 
escape, of peace, and of beauty in a primitive Utopia. 


This myth has served to hide the iniquitous exploitation and 
the gradual degeneration of the natives, an amiable and hospi- 
table people, blessed with a great physical beauty and artistic 
feeling, by the imperialistic nations of the world, who took pos- 
session of the islands around the end of the 18th Century. The 
British, French, Germans, Japanese, and the North Americans 
introduced their vices and diseases, and soon the culture, even 
the population, of many of the islands cased to exist. The last 
world war brouht all its horrors there, the pitiless bombers, the 
flame-throwers, and now, to crown it all, Micronesia is used as a 
proving ground for atomic hombs that make whole islands disap- 
pear. 


In our century, the artistic world of Europe, and especially 
of Paris, discovered in this so-called “primitive art”, a new 
fountain, virginal and vigorous, for the creation of new, modern 
aesthetics. Modern artists from Picasso to the surrealists became 
fanatic collectors of the arts of Africa and Oceania. For a few 
francs on the chean marked, the “Flea Market”, art merchants 
bought masks and decorations from these places, brought over 
by colonial officials and missionaries as the merest curiosities of 
the “savages”, and prices rose to fairly bigh levels. 


Such ethnographic museums as had collections of objects from 
the Pacific, dusted them off and organized expositions of “Pri- 
mitive Art,” and luxurious monographs were published. 

South Sea art was finally consecrated in the great exposi- 
tion that took place in the Museum of Modern Art in New 
York City in 1946, under the direction of René d’Harnoncourt, 
and in which 1 was fortunate to be able to collaborate. The 
main value of this exposition, aside from its aetistic quality, 
lay in the presentation, for the first time, of the arts of the 
Pacific islands in an organized and balanced manner, correlat- 
ing this art with the life of its creators. 
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(showing, moreover, why this pastime was the delight o/ 
great-grandfathers) could only come from a sure hand, a [ 
spirit, and from the gifts of a painter of great quality. 

To end this essay, the original and little-known paintin 
Joaquin Clausell should be mentioned. He was one of the 
Mexican impressionists and these paintings remain on the 
of his studio in the Palacio de los Condes de Santiago. Her 
are not actually dealing with mural paintings that are harmo 
and coordinated in composition and theme, but rather with a ¿ 
of colored sketches and small pictures, at times enclosed 
rectangle, which in some details manifest qualities as fin 
the paintings which Clausell painted at his easel. Several “mar 
like those that made him famous provide a rest in the mid 
a variegated polychrome of portraits and nudes, Christs 
bacchantes, bull-fighters and classic sculptures. Here and 
phantasmal figures form Dantesque groups, their paller star 
out against the dark green of foliage. One could, perhaps, s 
of an unconscious pictorial surrealism which reflects diff 
moods of the artist, his worries’ and his dreams, his ideals 
inner torments. In that sea of color, in that fantastic gush 
flow of oils, there appear from time to time certain satiric 
disproportionate faces as an expression of indecipherable | 
riences. This irrational world which Clausell created on the 
of his studio, in which the mystical is mixed with the ser 
and the religious with the profane, where Christs raise 
arms in the same rhythm as female dancers and frecked p 
sit to watch the passing of naked Godivas mounted on sta 
burros, is the prelude to the new world of art which Atl 
Orozco, Rivera and Siqueiros were to discover a few years 
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UTH SEAS. 


Later, the Museum of Natural History in Chicago, cust 
of the best collection of Oceanic art in the world, agreed 1 
exchange with the National Museum of Anthropology in Me 
The collection which is now shown in our Museum on Cal! 
la Moneda formed part of this exchange and now belons 
Mexico. The wealth of the Chicago collection and the genex 
of its managers in giving carte blanche in the selection o: 
jects not only permitted that the collection include repr 
tative samples of all Melanesian cultures, but also that it in 
a great number of unique objects that might be the pric 
any museum in the world. Many of the objects now in M 
held a position of honor in the Exposition of Modern A: 
New York and appear in the corresponding catalogue. 


The arts of the South Sea islands are surprising, not on 
the artistic value of so many of their individual works, but 
in richness and variety of styles and the wide scope of 
concepts. In some cases, such as the art of the New Heb 
Islands, they are imbued with a magical terror, infused by 
spirits 'of their ancestors; in others there is a sensual art, 
a fine sense of form, with a pleasure reflected in beau 
polished surfaces, and with a skilful use of materials, color, 
discreet and delicate decoration, Daring originality and i 
nation are characteristic of some of their styles; elegance 
refinement are the attributes of others; some are coarse 
vigorous, where others are delicate and finely decorated. Ii 
cases the art of the South Seas shows vitality and good | 
and a degree of technical perfection which stems from an 
tradition. It is one the most of emotive arts of the world 
has excercised a powerful influence on the aesthetics of 
dern art. 

The limitations of this article will allow only a quick r 
of the most important aspects. The term “Art of the South ' 
includes three great traditions, or basic cultures, clearly defi 
the Melanesian, covering three races —Melanesians, Papuans, 
Pygmies— with generally negroid characteristics, a dark 
colate color, very curly hair, and whose livelihood is in 
cultivation of small plots and in fishing. Their religion is | 
on spirit worship, the spirits of their ancestors and of na 
forces, by means of great feasts and dances in their enor 
bachelor lodges, from which women are generally excluded. ' 
were formerly great warriors and head-hunters and still 
ceremonial arms that are richly decorated. The Melanestan « 
of forest-covered volcanic islands extends toward the nort! 
from Australia, from New Guinea to New Caledonia. 
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The Polynesia is made up of a group of islands in a great 
triangle formed by the Hawaiian Islands in the north, Easter 
Island to the east, and New Zealand to the south, thus taking 
in the major part of the Pacific Ocean. Polynesia contains thou- 
sands of islands, islets, and atolls, some volcanic and extremely 
mountainous, whereas others are circular or semi-circular bands 
of coral which barely cut the surface of the ocean. They are 
inhabited by a common race of great physical beauty, expressive 
eyes, light brown skin, and fine, wavy hair. They are extraordi- 
narily extroverted and spend their time in dancing, at sports, 
and at decorating and beautifying themselves through massages, 
flowers, and the constant application of coconut oil for conserv- 
ing their skin. Their religion was polytheistic, with gods of the 
shy, earth, sea, agriculture, and war, with a very special cult of 
Tiki, the First Man and a basic motive in Polynesian art, and 
with the religious prohibitions of taboo, a word that has now 
been incorporated into all languages. Their social system was 
based on castes, the aristocrats (chiefs and landlords) and the 
common men. They are mostly horticulturalists and fishermen. 
Their origin is a mystery, though it is generally accepted that 
they emigrated during some remote period from the Asiatic 
continent, possibly from India, or from Indonesia. 

Finally, Micronesia, as its name indicates* consists of count- 
less small islands; it is situated to the north of Melanesia and 
divided into four groups, the Marianas Islands, the Carolines, 
the Gilbert Islands, and the Marshall Islands. Its inhabitants 
are a mixture of the Polynesian and Indonesian races, with some 
Melanesian, or Negroid, blood, a combination that frequently 
produces beautiful types. The men are strong and virile, and 
the women are very feminine and well formed. The long domi- 
nation of foreigners, however —Spaniards, Germans, Japanese, 
and now North Americans— has left a deep print on the phy- 
siognomy of the Micronesians. 

Culturally, in their social system, religion, and material cul- 
ture, they are very like the Polynesians, though with certain 
unique characteristics. For example, in Palau (Caroline Islands), 
the club houses or lodges are very elaborate, with high palm 
ceilings and wood panels that are totally decorated with anec- 
dotal friezes which have been carved and painted. In Yap (also 
within the Caroline group) there are enormous stone discs of 
calcetite with a hole in the center which are symbolic of the 
monetary wealth of the villages which own them. These mys- 
terious discs, some measuring more than two meters in diameter, 
were brought from a quarry on the Island of Palau, 250 miles 
away. Looms for woven stuffs are known and still used in the 
Carolines, though totally unknown in Melanesia or Polynesia. 
On one island, Nukuoro, fine hieratic masks are made in wood, 
which are not found in Polynesia. In general Micronesian art 
is simpler and purer, possibly more archaic, than that of Poly- 
resia. Great emphasis is placed on personal adornments, many 
of impeccable taste, such as combs, bracelets, and necklaces of 
sea shall, fibre, and tortoise shell, fine fibre mats that the women 
of the Marshall Islands used as skirts, delicate fans, etc. The 
ancient warriors of the Gilbert Islands used woven armour and 
weapons studded with sharks’ teeth. 

All the islanders —Polynesians, Micronesians, and Melane- 
sizns— are excellent navigators. Their boats, of an unparalleled 
beauty of line, though fragile, are very efficient for Jong trips 
on the open sea, due to the use of the outrigger, which gives 
them great stability, and to their large sails of woven fibre. 

The Polynesians in particular carried out feats of navigation 
and exploration more daring even than those of Christopher 
Columbus, and they discovered and colonized all the Pacific 
Islands, It is quite probable that they even reached the coast of 
South America, as the cultivation of the yam, a plant indigenous 
to the American continent, is known; it is called kumara in 
Tahitian and kumal in Peru. There are many other roots com- 
mon to the Pacific Islands and the native cultures of America 
which make one suspect some ancient contact between them. 
On the open sea, the Polynesian navigators were guided by the 
stars and by birds, especially the albatross or tijerilla, an im- 
portant element in their religion and art. The Micronesians made 
rough charts of the archipelagoes with a framework of small 
twigs, shells, and small stones. 

Polynesian art serves two basic purposes, the making of 
beautiful objects for personal adornment, and the representation 
of ancestral deities. Wood carving was their most highly deve- 
loped medium. In statues, both large and small, in their banquet 
cups, and in their wooden battle weapons edged with flint, the 
basic cocept of form as well as the decoration, possessed a 
uniform spirit, though each icland kept its own sytle, and there 
were manifest in all a great technical skill, a highly developed 
feeling for the possibilities of the material, and a purity of form 


and line. Easter Island is the most famous of the Polynesian 
Islands for its gigantic stone statues (the largest is ten meters 
high) which cover the crater and the skirts of the volcano, 
Rano Raraku. All sorts of absurd theories have been put forth 
to explain that these statues are evidence of submerged contin- 
ents, and they have been assigned fantastic ages. Nevertheless, 
scientific evidence indicates that they were made by the ancient 
Easter Islanders out of the most abundant material to be found 
on their island, completely bare of trees, which was volcanic 
tuff, as commemorative monuments. To complicate the mystery 
of Easter island even more, the ancient inhabitants used a hiero- 
glyphic system of writing which has not yet been deciphered. 
With this they covered stone slabs, most likely to set down their 
traditional cuants. The style of these writings is similar to that 
used five thousand years ago on the clay seals that were exca- 
vated in Mohenjo-Daro, within the valley of the Indus River in 
India. 

There are other astonishing aspects of Polynesian art in the 
carvings on jade (dark green nephrite) of the Maoris of New 
Zealand and the featherwork of the ancient Hawaiians. The 
Maori jade was used ior axes, needles, and meres, a species of 
wooden weapon edged with flint or obsidian which the chiefs 
used as sceptres, and especially for representations of the god 
Hei-Tiki, which they hung around theeir necks. Hei-Tiki was 
an embryonic mannikin with enormous round eyes encrusted 
with abalone shells, who sticks out his tongue in a wicked 
grimace. These jade Hei-Tiki are now very rare objects. The 
lovely feather mosaics are a peculiarity of Hawaiian art which 
has a parallel in Mexico and in Peru. Yellow feathers were 
extremely precious, as only two small feathers from the breast 
of a bird called oo could be used. Only the mantles, head-dresses, 
collards, and such ornaments of the kings could be decorated 
with mosaics of feathers, and these were considered the Crowa 
treasure. Images and heads of the war-god, Kukailimoku, were 
also made in feather mosaic, and these were carried in battle. 
These images are masterworks of plastic abstraction and could 
make a Picasso envious. 

The collection in our National Museum of Anthropology is 
particulary wealthy in Melanesian art, the most vigorous and 
fantastic of the South Sea islands. Each of Melanesia’s many 
distinct cultures is very well represented. Melanesian art is es- 
sentially magic, of perhaps’ more properly decorative, to adorn 
houses, canoes, utensils, and even persons, wherein the motives 
used seem to have a religious origin. It is fundamentally a plastic 
and pictorial art, the basic media in which are worked wood, 
sea shell, tortoise-shell, and color. There is an extraordinary 
genius in its method of carving wood, as well as a profound 
dramatic feeling. It is worth noting that Melanesian art has 
been an important factor in the development of modern schools 
of art, such as surrealism, just as the negro art of Africa in- 
fluenced cubism. 

The most characteristic techniques of Melanesian art are full 
and basrelief carving of wood, paint applied to flat surfaces and 
to sculpture, incised decorations on bamboo, shell, tortoise shell, 
and bark; inserts of mother-of-pearl; colored feather structures 
and feather mosaics (in New Guinea); skulls worked with clay 
or vegetal matter; simple pottery of hard, polished stone; and, 
tatooing and scarification. 

The principal motives of Melanesian art are found in faces 
or masks of ancestral spirits, statues of predecessors worked indi- 
vidually or in series as on totem poles, that in some places are 
suggestive of a birdman god; again, personages squatting like 
frogs, some facing and some in profile, which seem to represent 
a corpse. In the Solomon Islands there are fantastic figures of 
sea prites with a head or the extremeties of a tuna fish. There 
is also a predominance of motives derived from the albatross, 
snakes, fish, crocodiles, solar discs, abstractions of the human 
eye, curves, interlaced spirals, stars, and geometric motives of 
tiny triangles. Melanesian art is distinguished by its overwhelm- 
ing vitality, its often brutal drama, and by its violent contrasts 
of crudeness and great refinement, by primitivism and high tech- 
nical genius. It is largely a contemporary art, yet it belongs to 
the Stone Age, with its greatest flowering at a time when they 
worked with shell and stone instruments. The introduction of 
modern implements in Melanesia has only meant the decadence 
of its art. 

The culture of Melanesia is very crearly differentiated. The 
main island, New Guinea, is one of the largest and least known 
in the world, and it has at least seven completely different 


cultures: 
1.) that of the Gulf of Papua, 2.) of the Island of Tami 
and the Gulf of Hou, 3.) of the Bay of Gelvink, 4.) of the 


Massim Peninsula and the Trobriand Islands, 5.) of the Wahgi 
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River basin (discovered only during the last world war), 6.) 
of the Torres Straits, and 7.) the most important, of the Sepik 
River basin, where the most productive artists of the South Seas 
live. Of the other Melanesian Islands, the most noteworthy cul- 
ture is found in the Admiralty Islands, famous for their mar- 
velous ceremonial cups for drinking kava, a kind of ritual beer. 
There are cups that measure a meter and a half in diameter 
and are made in one single piece, with an outline comparable 
in elegance only to the Mycenaean art of Crete. Their advan- 
cement is evident in their kapkap, breast plates made of tridacna 
shell with a very fine superimposed disc of tortoiseshell. The 
Island of New Britain (formerly called Neu Pomerania by the 
Germans) has two distinct peoples with characteristic arts: the 
Baining who make enormous masks of tapa, or bark paper, 
stretched over a bamboo frame with a fantastic face which js 
said to represent a serpent, but which combines the round eyes 
of an owl with the prognathous jaws of an alligator; and the 
Baining who make curious conical masks of sugar cane fibres 
edged with feathers and painted in brilliant colors, and intense 
red, black, white, green, blue, and yellow. These masks are 
used in initiation ceremonies and are invariably destroyed later. 
Only the museums of Berlin, Chicago, and now Mexico, own 
such masks. 

The adjacent island of New Ireland has a totally different 
art which is unique in the world. It consists of carved posts, 
statues, panels, and masks which represent the ancestral spirits 
in their mythical adventures, involving the totemic birds of the 
family fighting with fish and serpents. These are virtually lace- 
work made of wood, in which fancy is as intrincate as the carving, 
executed with a mastery that knows no precedent. The carvings 
are decidated in a yearly festival where they are exhibited and 
admired, and after the ceremony they are abandoned until they 
rot. The New Hebrides Islands have a more primitive population 


whose art is more vigorous, almost brutal, and always related 
to the death cult: commemorative statues carved from the spongey 
root of the tree fern, figures of their predecessors made in clay, 
and masks made of spider webs, painted in brilliant colors in 
a frankly cubist form. 

The Solomon Islands have the most delicate and the purest 
art of Melanesia, based on fine ornaments of sea shell and tor- 
toise shell, cups, statuettes, and canoes of black wood in the 
shape of a half-moon, encrusted with glittering mosaics of mo- 
ther-of-pearl that take the shape of silhouettes of albatross and 
fish, and series of Z’s. 

Althought the motives are graceful and delicate, the art of 
the Solomon Islands is characterized by great austerity, and 
decorative art is reduced to a minimum expression. New Caledo- 
nia, the northernmost island of Melanesia has a relatively simple 
art, really no more than large supports for posts or slabs of 
wood with highly stylized anthropomorphic motives. These are 
placed on the roof and on either side of the doors to their 
houses. They also make large wooden masks with huge hooked 
noses, swords crowned with the head of a bird, and, as in New 
Zealand, small braids of the hair of a bat called a flying fox. 
They formerly used necklaces of jade beads that might easily 
be confused with those of pre-Hispanic Mexico.” 

The current exhibition of the art of the South Sea islands in 
the National Museum of Anthropology gives us the opportunity 
to see the very evident coincidence of the artistic objetives and 
tastes in the so-called “primitive art” and our modern aesthetics. 
lt also shows that primitive peoples, possibly backward in the 
material aspects of civilization, dedicated their creative ability 
and their major efforts to create a type of aesthetics that had 
been sunk into the darkness of racial prejudice, and which now, 
precisely because of its coincidence with our modern aesthetics, 
can be appreciated in all its magnitude. 


86 


CAN mu Se Re 


SIA 8 est ess a 


DE MEXICO 


{. : a : . 
: > a E 4; A : 
S DE MERIC © 


DE MEXICO 


9 RLS He ABE MER TE RNS 


Me interesa O) O) (3) Suscripción (es) E) Me interesa adquirir números anteriores 


ES) Por favor manden un agente O) Deseo lo envíen como regalo 
: ©) Servicios Editoriales a Empresas Eh Informes de Publicidad 
NOMBRE FIRMA 

DIRECCION 

COLONIA ZE: TEL 

ESTADO PAIS 


Envio cheque o giro por $ a nombre de Artes de México y del Mundo, S.A. 


Utilice su tarjeta de crédito 


CARNET| (QD) 


¡va con mi personalidad! W 


Mande este talón a vuelta de correo o llámenos. 


Amores No. 262 Col. del Valle México 12.D.F. Tels: 536-20-31 543-83-91 


RA eee a PE PDA 


Orgullosos 
de ser 
mexicanos 
estamos... 


OA A?) 


Hechos con amvr 


Con toda confianza...es 


EFA 6522/01, Regs. S.S.A. Nos. 73816, 89794, 74267, 60912 60696, 62090, 62089 “A” 


MS eerste {EU ttteeernece 
SSUALSOUEANOLURAI SRDS ELD AEEO RT AARDSTAREES CA SERELERER 


Tu alternativa es el 


Multibanco Comermex — 
- Men...Te apoyamos! E 


Aut. C.N.B. 


e] 


